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PREFACIO 


Las llneas de pensamiento que hicieron converger mi interes 
por las artes con mi investigacion sobre teonas del conocimienco 
comenzaron a despuntar hace unos diez anos. Un par de aftos a eras 
recibi una invitacion para pronunciar las conferencias John Locke 
de Oxford de 1962; esto me forzo a organizar el material que ha- 
bia acumulado en seis conferencias, que, una vez corregidas y am- 
pliadas, formaron la base de los siguientes capitulos. 

La deuda que he contraldo para con ciertas personas e insti- 
tuciones es enorme en relacion con los resultados obtenidos. El 
ano que pase en el Centro de Estudios Cognitivos de la Universi- 
dad de Harvard y el apoyo subsiguiente que recibi de la National 
Science Foundation (la beca GS 978) y la Old Dominion Founda- 
tion posibilitaron una investigacion mucho mas extensa y detalla- 
da de lo que hubiera sido posible de otra manera. Como filosofo 
asentado en la tradicion socratica de no saber nada, he dependi- 
do de expertos en aquellos campos en los que mi estudio ha te- 
nido que inmiscuirse. Entre ellos se encuentran: en psicologla, Paul 
A. Kolers; en lingiilstica, S. Jay Keyser; en las artes visuales, Meyer 
Schapiro y Katharine Sturgis; en musica, George Rochberg, Harold 
Shapero y Joyce Mekeel; en danza y notacion de danza, Ina Hahn, 
Ann Hutchinson Guest y Lucy Venable 

Tambien he sacado provecho de conversaciones con mis es- 
tudiantes de posgrado y con filosofos y otros docentes de las Uni- 
versidades de Pennsylvania, Oxford, Harvard, Princeton y Cornell, 
entre otras, donde varias versiones de estos capitulos fueron pro- 
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nunciadas como conferencias. Finalmente, las virtudes y defectos 
que pueda tener esce libro se deberan en parte a la ayuda de mis 
asistentes de investigation, espedalmente a Robert Schwartz, Marsha 
Hanen y Hoyt Hobbs. Lynn Foster y Geoffrey Heilman llevaron a 
cabo la mayoria de las correcciones y el indexado. 


Harvard University 


Segunda edicion 

Esta edicion incorpora algunos cambios importantes aunque 
no muy extensos. La definition de totalmente denso (IV, 2; IV, 5) 
ha sido reforzada para anticiparme a algunas omisiones que se ha- 
bian pasado por alto en la version anterior. En este punto me ayu- 
daron las sugerencias de A. J. Ayer y Hilary Putnam. La propiedad 
de ser representacional (VI, 1) se define ahora para los sistemas de 
simbolos, en lugar de para los esquemas de simbolos. Por cierto, 
puede que el lector se alegre tanto como el alitor de que, sin alte- 
rar la teona, un pequeno ajuste de los terminos nos haya librado 
de la monstruosidad polisilabica que era -ejemplificacionaiidad*. 

1976 


Aunque este libro trata de algunos problemas relativos a las 
artes, su enfoque no encaja con lo que normalmente se considers 
el campo de la estetica. Por un lado, solo afronto las cuestiones de 
valor tangencialmente y no ofrezco ningun canon de critica. Tam- 
poco trato de imponer ningun juido sobre las obras que cito co- 
mo ejernplos, e invito al lector a que las sustituya con sus propias 
ilustraciones. Por otro lado, mi estudio se extiende mas alia de las 
artes, hacia cuestiones que tienen que ver con las dendas, la tec- 
nologia, la perception y la practica. Los problemas relativos al ar- 
te son el punto de partida y no el de convergencia. Mi objetivo es 
aproximarme a una teoria general de los simbolos. 

Utilize la palabra -simbolo- como un termino muy general y 
neutro. Abarca las letras, las palabras, los textos, las imagenes, los 
diagramas, los mapas, los modelos y mas cosas, pero esto no quie- 
re decir que se trate de algo intrincado u oculto. El mas literal de 
los retratos y el mas prosaico de los paisajes constituyen un slm- 
bolo, y son tan -altamente simbolicos* como los mas elaborados y 
figurativos. 

Se han realizado muy pocos estudios sistematicos sobre las va- 
riedades y fundones de los simbolos. La proliferation de investi- 
gaciones sobre lingiilstica estructural en los ultimos ahos debe in- 
tegrate dentro de un examen intensivo de los sistemas de simbolos 
no verbales — desde la representation pictorica a la notacion mu- 
sical — si queremos llegar a entender completamente los modos y 
medios de referenda, as! como su uso variado y extendido en las 
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operaciones del encendimiento. Estrictamente hablando, los -len- 
guajes- de mi titulo deberian ser sustituidos por -sistemas de sim- 
bolos* Pero dado que el titulo siempre se lee antes que el libro, lo 
he mantenido en la lengua vemacula. Esto no le importari a quien 
no lea el libro, y quienes lo lean podran entenderlo, del mismo 
modo que los lectores de ini primer libro emienden que un titulo 
mas correcto seria -Estrucuiras de aparienda>. 

Podria parecer que los seis capitulos que componen el libro, 
dados sus titulos y el heeho de que surgieron a partir de confe- 
rences, son una serie de ensayos sobre temas m5s o menos rela- 
cionados. En realidad, la estructura del libro es bastante intrinca- 
da. Existen dos rutas de investigaci6n — una que comienza en el 
capitulo primero y otra que comienza en el capimlo tercero — que 
no convetgen hasta el ultimo capitulo. Pero una advertencia asi de 
sencilla no nos librara de otra dificultad a la que tendriin que en- 
frentarse algunos leaores: aunque un profano en la materia no de- 
beria de tener grandes problemas con la mayor pane del libro, se 
encontrarii con t£rminos, p3rrafos y secciones que dan por senta 
do algo de conocimiento sobre filosofia tgcnica; la mayor pane del 
capimlo 4 sera muy dificii para alguten sin rudimentos de logica 
elemental. Sin embargo, si se pasan por alto los pasajes tdcnicos, 
cualquier persona podrS hacerse una idea de lo que se trata, la su- 
ficiente como para decidir si vale la pena esforzaree en llcgar a en 
tender aqueilo que se ha saltado. 

Sea profano o no, el lector debera estar preparado para que sus 
convicciones v su sentido comun — ese depbsito de viejos erro- 
res — se escandalicen a menudo por lo que encuentren aqui. He 
tenido que enfrentarme de forma repetida a las doctrinas en boga 
asi como a arraigadas creencias dominantes. Sin embargo, no pre- 
tendo afirmar que mis conclusiones tengan una originalidad ex- 
traordinaria. No soy en absoluto ajeno a la contribution a la teoria 
del stmbolo por pane de filbsofos como Peirce, Cassirer, Morris y 
hanger, y aunque rcchazo una eras otra casi todas las posturas que 
compare gran pane de los escritos de estetica, la mayoria de mis 
argumentos y resultados pueden halier sido anticipados por oiros 
escritores. De cualquier modo, intentar dar aienta del complejo 


patrbn de mis acuexdos y desacuerdos con cada uno de estos es- 
critores, o incluso con s61o uno de ellos, hubiera otorgado una pro- 
minencia desproporcionada a una cuestion meramente histbrica, 
asi que solo puedo ofrecer esta dlsculpa general para todos aque- 
llos que puede que ya hayan escrilo en su dia lo que ahora leen 
aqui. Sin embaigo, cuando he consultado obras especificas de psi- 
cologos o escritores sobre cada una de las artes, he tratado de in- 
duir siempre una referenda decallada. 

He utilizado con frecuencia algun resultado de mi anterior tra- 
bajo filosofico, pero he intentado no volver a abordar viejas cues- 
tiones. Por ejemplo, si algunas de las paginas que siguen violan los 
principios del nominalismo, es s6lo porque me pareoia innecesa- 
rio, en esta ocasion, demostrar c6mo se podria formular una versidn 
nominalista. 
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Dlbujo de la Padagugtsches Sktzzenbuchs de Paul Klee, Munich, 192^ 
(2* ed estadounidense, Nueva York, Frederick A. Praeger, 1953, c 

produddo con permiso de los editores. 


CapItulo 1 


LA RFALIDAD RECONSTRU1DA 

El arte no es urta copia del nnittdo real. Con imo de ados maldilos mundas 


1. DENOTACION 

La cuestion de si la pintura debe ser una representation o no 
es mucho menos importanle de lo que pueda parecer a juzgar por 
las feroces batallas actuales entre artistas, crilicos y propagandistas. 
Sin embargo, es preciso estudiar la naturaleza de la representacion 
antes de emprender cualquier investigation filosbfica sobre el mo- 
do en que los simbolos funcionan dentro y fuera de las artes. El 
hecho de que la representacion sea frecuente en algunas anes — 
como la pintura — e infrecuente en otras — corao la musica — en- 
trafta problemas para cualquier estetica unificada; conlundrr la ma- 
nera en que la representacibn pictorica, considerada como modo 
de significacibn, se parece o se distingue, por un lado, de la des- 
cription verbal y, por otro, de las expresiones faciales, por cjem- 
plo, sera fatal para cualquier teoria general de los simbolos. 

La forma mas ingenua de entender la representa cibn podria 
formularse asi: -A representa a B, si y solo si A se aseraeja bastan- 
te a 2J* o -A representa a Ben tanto en cuanto A se asemeja a B-. 
Lo que observamos en la mayoria de los escritos sobre la repre- 
sentacion son vestigios de esta formula con refinamientos varios. 
Sin embargo, seria dificil encontrar otra formula tan corta en la que 
se acumulen tantos errores. 

• Supuestamcnte esta cila apstrece cn un ensayo de Virginia Wooll. No he coasegui- 
do cncoatrar su ubicacion 
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Algunos de los errores son suficientememe evidentes. Un ob- 
jeto se asemeja a si mismo en el grado maximo, pero rara vez se 
representa a si mismo; la semejanza, a diferencia de la representa- 
tion, es reflexiva. Tambien a diferencia de la representacibn, la se- 
mejanza es simetrica: B se asemeja tamo a A como A se asemeja a 
B , mientras que un cuadro puede representar al duque de We- 
llington, pero el duque de Wellington no representa al cuadro. Es 
mas, hay muchos casos en los que, dados un par de objetos que 
se asemejan mucho entre si, ninguno de los dos representa al otro: 
ninguno de los auiomoviles en una cadena de montaje es una una- 
gen de los demis; un hombre, por lo general, no es una repre- 
sentacibn de otro hombre, incluso aunque se uate de su hermano 
gemelo. Dicho con mayor claridad: con independencia de su gra- 
do, la semejanza no es conditibn suficiente para la representation.' 

Pero lo que no es tan evidente es como corregir esia formula. 
Podemos limitar nuestras ambiciones y formular el condicional di- 
ciendo: -Si A es un cuadro, entonces...-. Por supuesto, si despues 
entendemos -cuadro* como -represeniacion*, nos quitainos de en- 
cima gran pane del problema: qu6 es lo que constituye la repre- 
sentaci6a Pero incluso si entendemos -cuadro- de manera lo sufi- 
cientemente amplia como para incluir a todas las pinruras, la 
formula falla estrepitosamente por otros lados. Una pintura de Cons- 
table del castillo de Marlborough se parece mas a cualquier otro 
cuadro que al castillo en cueslion. Sin embargo, representa ese cas- 
tillo y no otro cuadro, aunque ese otro cuadro fuera la copia m4s 
exacta de la pintura de Constable. Afiadir a las condiciones que B 
no puede ser un cuadro seria desesperado e inutil; un cuadro pue- 

1 Aqul estoy considerando la represeniacibn pictbrica, o figuracibn, y las represen- 
tacioncs comparables que puedan darsc en ouas artes. los objeios natumJes pueden re 
presentar del mismo mode* solo hay que acordarsc del hombre de la tuna y el pent) pas- 
tor en las nubes Algunos esaitores uiiliznn -reprtsemaddn. como un iSmuno genfrico pani 
lodo tipo de varianles dc lo que yo llnmo simbolizucldn o referenda, o ulillzan -simbAlico- 
para los slgnos verbales y no pictbricos que yo llamo no represemadonales. La palabra -re- 
presemar- y sus dertvados dene muchos olios uses, y aunque mencionare alguno de ellos 
mas adclame, hay ottos que no nos resuitan de uneres en esie contexto, Entte estos ulti- 
mos, pot ejemplo, estan los uses segtm los cuales un embajador represent! a una nad6n o 
desempehn funciones de represeniacion de su pals en un gobiemo extrarijcio 


de representar otro cuadro, de hecho las pinruras de galenas de ar- 
te, tan populates en su dla, representan muchos otros cuadros. 

Lo derto es que para representar a un objeto, 1 un cuadro tiene 
que ser un stmbolo de 61, tiene que ocupar su lugar, referiise a el; 
ningun grado de semejanza sera sufidente para establecer la ne- 
cesaria relaci6n de referenda. La semejanza tampoco es necescirici 
para la referenda; practicamente cualquier cosa puede representar 
a cualquier otra. Un cuadro que representa a un objeto — como un 
pasaje que lo describe — se refiere a el y, mis especlficamente, lo 
denota } La denotation es el nudeo de la representation y no de 
pende de la semejanza. 

Si la relacibn entre un cuadro y lo que representa se asimila asi 
a la relacibn entre el predicado y aquello a lo que se aplica, de- 
bemos examinar las caracteristicas de la representation como un 
tipo especial de denotacion. ^Qu6 tiene en comun la denotacibn 
piciorica con la denotacibn verbal o diagramatica y en qu6 se di- 
ferencia de ellas? Una respuesta no demasiado aventurada seria 
que la semejanza, aunque no sea condicibn suficiente para la te 
presentation, es tan sblo la caracteristica que distingue la repre- 
sentatibn de otros tipos de denotacion. ^Puede ser entonces que 
si A denota B, entonces A representa B en tanto en cuanto A se ase- 
meja a B ? Creo que incluso esta version diluida y aparentemente 
inocua de nuestra formula initial evidencia una enorme confusibn 
respeao a la naturaleza de la representacibn. 

2. IMITACI6N 

-Para producir un cuadro fidedigno, trata, en la inedida de lo 
posible, de copiar el objeto tal cual es.- Esta instruccibn tan sim- 
plista me asombra: el objeto que tengo ante mi es un hombre, un 
cumulo de itomos, un complejo de celulas, un violinista, un ami- 

1 Utilize <ob|eto- indisuntamenie para rdenrme a cualquier cosa que un cuadro re- 
presenle, ya se tiaie de una manzana o de una baulla- 

3. Hasta el proximo capitulo, no distingmre la denotation de otras modalidades de 
referenda. 
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go, un idiota y ruuchas cosas mis. Si ninguna de elias constituyc 
al objeto tal cual es, ,-que otra cosa podria hacedo? Si todas ellas 
son formas de ser del objeto, ninguna de ellas es la forma de ser 
del objeto.’ No puedo copiar todas estas cualidades a la vez y si 
coasiguiera hacedo, el resultado seria algo muy alejado de un cua- 
dro realista. 

Por tanto, pareceria que lo que he de copiar es solo un aspec- 
to, una de las maneras de ser o parecer del objeto. Pero, por su- 
puesto, no cualquiera de ellas elegida al azar, por ejemplo el du 
que de Wellington tal y como lo vena un borracho a traves de una 
gota de Uuvia. Acaso debamos suponer que se trata del objeto tal 
y como se le apareceria a un ojo normal, a la distancia adecuada, 
desde un angulo favorable, con buena luz, sin instrumentacidn, sin 
los prejuicios de la afectacion, la animadversion o los intereses, y 
evitando que el pensamiento o la interpretacidn lo embellezcan. 
En smtesis, el objeto debe ser copiado tal y como lo ve el ojo U- 
bre e inocente en condiciones asepticas. 

El problema esti en que, tal y como ha insistido Ernst Gom- 
brich, el ojo inocente no existe. 4 5 Cuando se pone a trabajar el ojo ya 

4. En -1115 Why the Wtorld ls<. Review of Metaphysics, vot. 14, 1960, pags. 48-56, lie at 
gumentado que el mundo es de tanas formas como maneras verdaderas hay de dcscnbido, 
verio. pintado, etc, y qtie no existe la forma de ser de) mundo. Ryle adopts uns poaura si- 
inil.tr en Dilemmas, Carnbndge, Cambridge University Press, 1954. pags 75-77. a) companu 
la iclaci6n entre una mesa como un objeto percibido en cuanto volumcn solido y una mesa 
como una mulutud de htomos, con la rebc)6n entre una bblioreca universuana segun el ca 
tilogo y la mlstna biblloieca segun e) rentable de ti universidad Algunos Iran propueaio <)ue 
se podrtr lie-gar a saber cAcno es d mundo si .igru paramos todas estas formas de ser del mun- 
do Esto pasa |>or alto el hecho de que la agrupation en si s6lo funciona en cienos sisaenias: 
por ejentplo, no podemos agnipar un piriaib y un cuadro. Y cualquter tntento de combtrur 
todas estas formas de ser dd mundo s6lo constituirfa otra mis de las formas que liene de ser 
d mundo, partial tarmenie tndigcsu, eso si. Pero t que es el mundo que existe de tantas ma- 
neras? Hablar de las formas de ser dd mundo, o de las formas de describir o dar imagen al 
mundo, es hablar de descrlpriones-del-roundo o tmigenes-del-mundo y esto no implies que 
exists una uniat cosa, ni siqulera que exista alguna cosa. que se describe o que se represen 
ta inediante una Imagen Pot supuesto, esto no quiere decir que no se estfi describiendo ns 
da o que las UnSgencs no nepresemen nada, Vease la section 5 y la nota 19 mis adelanle. 

5. En Art and Illusion, Nueva York, Pantheon Books, 1960, pags. 297-298 led. cast 

Arte e llusMn, Barcelona, Editorial Rebate, 1998), y en otros escritos. Sobre In cucstion ge- 

neral de la reladvtdad de la vision, viase tanibten obras como las de R. L Gregory, Eye and 


es antiguo, ya esta obsesionado por su propio pasado, por viejas y 
nuevas insinuaciones que le llegan del oido, la nariz, la lengua, los 
dedos, el corazon y el cerebro. No funciona como un instrumento 
autbnomo y solitario, sino como un rruembro sumiso de un orga- 
nismo complejo y caprichoso. No s61o c6mo ve, sino lo que ve, es- 
ta regulado por la necesidad y el prejuido. 6 El ojo selecdona, re- 
chaza, organiza, discrimina, asoda, clasifica, analiza y construye. No 
se trata de reflejar tanto como de recibir y construir. Lo que recibe 
y construye no lo ve al desnudo, como elementos sin atributos, si- 
no como cosas, como comida. como gente, corno enemigos, como 
estrellas, como armas. Nada se ve desnudo ni desnudamente. 

Los mitos del ojo inocente y de un absoluto que viene dado son 
complices perversos. Ambos preservan y derivan de la conception 
del saber como un procesar las materias prim as que se reciben a 
traves de los sentidos, y suponen estas materias primas como algo 
que se puede descubrir a irav£s de ritos de purificacion o de una 
des-interpretacion metodica. Pero la recepcidn y la interpretation 
no constituyen operaciones sepatables, sino que son totalmente in- 
terdependientes. Conviene recordar el aforisnio kantiano: el ojo 
inocente es ciego y la mentc virgen est5 vacia. Es mas, no pode- 
mos distinguir en el produao final lo que se ha redbido de lo que 
se ha construido. No se puede extraer el contenido a base de qui- 
tar capas de comentario. 7 

En cualquier caso, al anista le suele venir bien esfotzarse por 
conseguir un ojo inocente. Este esfuerzo a veces lo libera de los can- 


tie Brain, Nueva York, McGraw-Hill Book Co., 1966 y Marshall H Segal I, Donald Camp- 
bell y Melville J Herskovus, The Influence of Odlurv In Visual Perception, Indianapolis y 
Nueva York. The Bobbs-Merrill Go,, Inc , 1966 

6. Ejemplos de investigationes psicoldgkas sobre este |ruttio se pueden encomia r en 
Jerome S. Bruner, -On Perceptual Readiness-, Psychological Review, vol. 64, 1957, pags. 123- 
152, y en otros articulos ciudos alU. Tambrtn en William P. Brown, -Conceptions of Per- 
ceptual Defense-, British Journal of Psychology Monograph Supplement XXXV, Cambridge, 
Reino IJnido, Cambridge University Press, 1961. 

7. Sobre la primacia epistemologlca como una Idea vacia y la futllidad de In bfisque- 
da de lo dado absoluto, vease mt Structure of A/rpearance, Indiana (tolls y Nueva York, The 
Bobbs-Merrill Co., lnc„ 1966 (que en adelante chart como SA1, pigs. 132-145. y -Sense and 
Certainty-, Philosophical Review, vol. 61, 1952. pags. 160-167. 
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sinos patrones del ver cotidiano y le proporciona una visidn mas 
frcsca. El esfuerao opuesto, el de dar rienda suelta a una lectura 
personal, puede ser igualmente saludable por identicas razones. 
Pero lo unico que diferenda al mas neutral de los ojos del mis ten- 
denrioso es el upo de sofisdcaddn. La vision mas asceiica y la mas 
excesiva, como el retrato sobrio y la caricature vitridliea, no se di- 
ferendan por cudnto interpretan, sino por c6mo interpretan. 

La teoria de la representacibn como copia queda descartada de 
entrada, ya que le es imposible especificar que es lo que debe ser 
copiado. No se trata del objeto tal y como es, m de todas sus for- 
mas de ser, ni de c6mo lo veria un ojo no condicionado por la 
niente. De hecho, hay algo que falla en la idea misma de copiar 
aialquiera de las formas de ser de un objeto, cualquier aspecto de 
61. Porque un aspecto del objeto no es simplemente el objeto-des- 

de-una-distanda-una-luz-y-un-ingulodetemrinados: se trata del ob- 
jeto tal y como lo vemos o lo concebimos, es dedr, de una version 
o interpretadbn del mismo. Al representar un objeto, no copiamos 
dicha interpretacl6n: la consuniamos * 

En otras palabras, nada se puede representar nunca ni despo- 
jado de sus propiedades ni con todas ellas en su plenitud. Un cua- 
dro nunca puede simplemente representar a x, sino que repre- 
senta a x como liombre, o representa a x siendo una montaria, o 
represent el hecbo de que x es un mel6n. Seria dificil hacerse una 
idea de lo que podria significar copiar un hecho, incluso si los he- 
chos exist! eran. Pedirme que copie a x como algo dotado de de- 
terminada propiedad es tanto como pedirme que vcnda una cosa 
como regalo. Hablar de copiar algo en cuanto hombre es una 
completa insensatez. Vamos a tener que ir un poco mis lejos en 
este anilisis, aunque no hay que ir mucho mas alia para damos 
cuenta de lo poco que tiene que ver la representation con la imi- 
tation. 

8. Esio no es menos cicno cuando el instnimento que utilizamos cs una uimaia fo- 
togrlfica en lugar de un botigrafo o un plncel. U election del Insuumeiuo y la forma de 
utilizado intervienen en b interpretacidn. la ohm de un foidgrafo, como b de un pintor, 

puede mostrar un estilo personal En rebcion con las -corTecaones- que algunas cSmaius 

propordonan, vease In secckSn 3 mas adclante 


Los argumentos que defienden la relatividad de la visidn y de 
la representacidn han sido expuestos tan concluyentemente en otros 
lugares que ine exirnen de la necesidad de desarrollarlos aqui. En 
particular, Gombrich ha reunido una cantidad abnimadora de evi- 
dencias para demostrar c6mo la forma en la que vemos y figura- 
mos depende de la experiencia, la practica, los intereses y las acti- 
tudes. Pero hay una cuestidn con respecto a la que a veces tanto 
Gombrich como muchos otros adoptan una postura que parece en- 
trar en contradicdon con esa relatividad; debere por tanto comen- 
tar brevemente la cuestion del caracter convencional de la pers- 
pectiva. 


3. PERSPECT1VA 

Un artista puede elegir la forma en que refleja el movimiento, 
la intensidad de la luz, la calidad de la atmbsfera, la vibracion del 
color, pero si quiere representar el espacio correctamente, deberi 
— de acuerdo con casi todo el mundo — obedecer las leyes de la 
perspectiva. La adoption de la perspectiva durante el Renacimiento 
ha sido considerada por lo general como un gran paso en la figura- 
cion realista. Se supone que las leyes de la perspectiva proporcio- 
nan estandares absolutos de fidelidad, que estan por encima de las 
diferendas de estilo en el ver y figurar. Grombrich se mofa de *la 
idea de que la perspectiva es una mera convenci6n y no represen- 
ta el mundo con el aspecto que tiene- y dedara: -Nunca estd de mis 
insistir en que el arte de la perspectiva aspira a una ecuacion co- 
necta. Quiere que la imagen aparezea igual al objeto y el objeto igual 
a la imagen- ’ James J. Gibson escribe: -U no parece razonable afir- 
mar que el uso de la perspectiva en la pintura cs una mera con- 
vencidn que el pintor puede adoptar o descartar a su gusto 
Cuando el artista transcribe lo que ve sobre una superficie bidt- 
mensional, utiliza la geometria de la perspectiva por necesidad-. 8 * 10 

9, Art and Illusion, pdgs. 254 y 257. 

10. En -Pictures, Petspecuvc and Perception-. Daedalus, mvlemo I960, pig 227. Gib- 
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Obviamente, las leyes que gobieman el comportamiento de 
la luz no son mas convencionales que cualquier otra ley cientlfi- 
ca. Ahora bien, supongamos que nos encontramos con un objeto 
inmovil y monocromatico, que solo refleja una luz de mediana in- 
tensidad. El argumento seria como sigue:" un cuadro pintado con 
la perspectiva correcta, bajo ciertas condiciones, hara llegar al ojo 
una serie de rayos de luz iguales a los que emite el objeto en si. 
Esta similitud es una cuestion totalmente objetiva que puede me- 
dirse con los instrumentos adecuados. Dicha similitud es la que 
constituye la fidelidad de la representation: dado que todo lo 
que puede recibir el ojo tanto del cuadro como del objeto son ra- 
yos de luz: si los rayos de luz son identicos, la apariencia debe ser 
identica. For supuesto, los rayos de luz que produce el cuadro ba- 
jo ciertas condiciones no solo son identicos a los que produce el 
objeto en cuestion desde una distancia y a un angulo determina- 
dos, sino que tambien son identicos a los que producen una mul- 
titud de otros objetos a otras distancias y desde otros angulos . 12 
Esti claro que ni la igualdad de los patrones de rayos de luz, ni 
la semejanza de cualquier otro tipo son condiciones suficientes 
para la representacion. Lo que se podria decir es que esta igual- 
dad constituye un criterio de fidelidad, de representacion pictori- 
ca correcta, cuando la denotation se establece de otro modo. 

Aunque a primera vista el argumento tal y como se plantea 
parece simple y convincente, a medida que consideramos las con- 
diciones de observation que se requieren lo parece cada vez me- 
nos. El cuadro debe verse a traves de una mirilla, de frente, a una 
cierta distancia, con un ojo cerrado y el otro inmdvil. El objeto 


son no parece haberse retractado explititamente de estas afirmariones, aunque su muy in- 
leresanie libro posterior, The Senses Considered as Perceptual Systems, Boston, Houghton 
Mifflin Co., 1966, profundiza en problemas parecidos. 

11. Por supuesto, este argumento ha sido expuesto extensamente por muchos otros 
escriiores. Un an&lisis intcrcsante aparece en D. Gioseffi, Prospettiva Artficialis, Trieste, Uni- 
versity degli studi di Trieste, Institute di Storia dell'Arte Arnica e Modema, 1957, y M. H. Pi- 
renne ofrece una extensa resefia del mismo en The Art Bulletin, vol. 41, 1959, pags. 213- 
217. Debo esta cita al catedratico Meyer Schapiro. 

12. Vease el examen que hace Gombrich de las •puettas- en Art and Illusion, pigs. 
250-251. 


tambien debe verse a traves de una mirilla, desde un cierto an- 
gulo (naturalmente no el mismo) y a una cierta distancia, y con 
un unico ojo inmovil. De otro modo, los rayos de luz no seran 
iguales. 

Bajo estas extraordinarias condiciones ^no encontramos al fin 
representaciones fidedignas? Dificilmente. Bajo estas condiciones, 
lo que miramos tiende a desaparecer rapidamente. Los experi- 
mentos han demostrado que el ojo no puede ver normalmente sin 
moverse en relation con lo que ve 13 y que, segun parece, para que 
la vision sea normal, es necesario poder echar una ojeada. El ojo 
inmovil es casi tan ciego como el- ojo inocente. Por tanto, en con- 
diciones que imposibilitan la visibn normal ,-que puede tener que 
ver la equivalence de los rayos de luz con la fidelidad en la re- 
presentacion? Seria tan absurdo como medir la fidelidad a partir de 
los rayos de luz dirigidos a un ojo cerrado. Pero no es necesario ser 
demasiado intransigentes a este respecto; quiza podriamos permi- 
tir el sufitiente movimiento ocular como para que el ojo explore, 
siempre que no alcance a ver la zona que rodea el objeto . 1-1 El pro- 
blema fundamental es que las condiciones de observation espeti- 
ficadas son demasiado anormales. ^En que nos podriamos basar 
para tomar la equivalence de rayos de luz emitidos en conditio- 
nes tan extraordinarias como medida de fidelidad? Bajo conditio- 
nes no menos artificiales, como la interposition de lentes conve- 
nientemente adaptadas, se podria hacer que un cuadro que 
estuviera totalmente fuera de perspectiva produjera el mismo pa- 
tron de rayos luminicos que el objeto. Aunque con una puesta en 

13. V6ase L. A. Riggs, F. Ratliff, J. C COrnsweet y T. Comstveet, -The Disappearance 
of Steadily Fixated Visual Objects*, Journal of the Optical Society of America, vol. 43, 1953, 
pags. 495-501. Mas recientemente, los cambios drasticos y rSpidos en la perception que tie- 
nen lugar durante la fijacion han sido investigados con detalle por R. M. Pritchard, W. He- 
ron y D. O. Hebb en -Visual Perception Approached by the Method of Stabilized Images-, 
Canadian Journal of Psychology', vol. 14, I960, pdgs. 67-77. Segun este aniculo, la imagen 
tiende a regenerarse, en ocasiones transformada en unidades significativas que no estaban 
presentes inicialmente. 

14. Pero hay que apuntar que, debido a la protuberancia de la edmea, si rotamos el 
ojo, incluso cuando mantenemos la cabeza inmdvil, a menudo podemos vislumbrar los la- 
dos de un objeto. 


26 


27 



escena lo suficientemente elaborada podamos conseguir que un 
cuadro dibujado en perspectiva produzca los mismos rayos luml- 
nicos que el objeto que represent se trata de un argumento es- 
trafalario e inutil para defender la fidelidad de la perspectiva. 

Hay que anadir que en la mayoria de los casos estas condi- 
ciones de observacion no son las mismas para el cuadro que para 
el objeto. Ambos se deben observar a traves de una mirilla con un 
ojo paralizado, pero el cuadro debe observarse de frente a una dis- 
tance de 2 ra, mientras que la catedral que representa tiene que 
observarse, por ejemplo, a un anguio de 45° en relation con su fa- 
chada y a una distancia de 60 m. Por tanto, no son solo los rayos 
de luz que recibimos, sino tambien las condidones en las que los 
recibimos lo que determina que vemos y c6mo lo vemos. Como 
les gusta decir a los psicologos: la vision es mas compleja de lo 
que parece a primera vista. Del mismo modo que una luz roja sig- 
nifica -detengase- en la autopista y -puerto- en el mar, el mismo es- 
timulo da lugar a diferentes experiencias visuales en circunstancias 
diferentes. Induso cuando tanto los rayos lumlnicos como las con- 
didones externas momentaneas son identicas, toda la sucesion de 
experiencias visuales precedentes, asi como la information que se 
recoja de todas las fuentes disponibles, puede provocar enormes 
diferendas en lo que se ve. De manera que, si ni siquiera las con- 
diciones previas son iguales, la duplication de los rayos de luz no 
tiene mas posibilidades de originar una perception identica que la 
duplication de las condiciones si los rayos son diferentes. 

Normalmente, los cuadros se ven enmarcados contra un fondo, 
y los ve una persona con libertad para caminar a su alrededor y mo- 
ver los ojos. Induso si fuera posible pintar un cuadro que, bajo es- 
tas condiciones, emitiera los mismos rayos luminicos que el objeto 
visto bajo cualquier condicibn, seria absurdo hacerlo. La tarea del 
artista al representar el objeto que tiene delante es la de detidir que 
rayos de luz, en las condiciones de la galena, conseguiran repre- 
sentar lo que ve. No se trata de copiar, sino de comunicar. Se trata 
m4s de -captar el parecido que de duplicar — del mismo modo que 
un parecido que puede perderse en una fotografia puede lograrse 
con una caricatura — . Esto implica una suerte de traduction que 


compensa las diferencias en las condiciones de observacion. La me- 
jor manera de llevar esto a cabo depende de innumerables factores 
variables, entre ellos las formas de ver y representar a las que estan 
habituados los observadores. Los cuadros en perspectiva, como to- 
dos los demas, deben ser leidos y la capacidad de leerlos ha de ad- 
quirirse. El ojo que solo esta acostumbrado a la pintura oriental no 
entiende inmediatamente un cuadro en perspectiva. Sin embargo, a 
fuerza de practica, uno se puede acostumbrar facilmente a la dis- 
torsion o a cuadros pintados con perspectivas deformadas o inclu- 
so invertidas. 15 Induso para quienes estamos mas acostumbrados a 
la figuration en perspectiva no siempre nos resulta aceptable como 
una representation fidedigna: la fotografia de un hombre con los 
pies lanzados hatia delante parece distorsionada y el Himalaya que- 
da pequerio en una foto familiar. Como reza el dicho, nada mejor 
que una camara de fotos para convertir una montaria en un mon- 
tontito de tierra. 

Hasta ahora he dado por buena la idea de que la perspectiva pic- 
tori ca obedece a leyes de optica geometries y de que un cuadro 
pintado segun las normas pictoricas normales podra, bajo las con- 
diciones anormales descritas anteriormente, emitir los mismos ra- 
yos luminicos que la escena que retrata. Pero aunque esta sea la 

15. La adaptacibn a especticulos de varies upas ha sido objeto de numerosos expert 
mentos. Vease por ejemplo Hochberg, J. E., -Effects of Gestalt Revolution: The Cornell Sym- 
posium on PetcepUon-, Pycbologiuil Review, vol. 64, 1959. frigs, 74-75; J. G. Taylor. The Be- 
havioiiml Basis o/ Perception, New Haven, Yale University Press, 1962, pags. 166-185; c Irvin 
Rock, The Nature of Perceptual Adaptation, Nueva York, Basic Books Inc., 1966. Cualquiera 
puede comprobar por si mismo lo ficil que resulta aprender a leer imagenes dibujadas en 
perspectiva invettida o transformada de cualquier otro modo. la petspectiva invenida se da a 
menudo en el aite oriental, bizantino y medieval. A veces, la perspectiva normal y la invettida 
estan piesentes en diferentes panes de un solo cuadro. VSase, (x>r ejemplo, Leonid Ouspensky 
y Vladimir lossky, The Meaning of Icons, Boston, Boston Book and An Shop, 1952, p4g. 42 
(nota 11, pag. 200. En relacidn con el hecho de que uno tiene que aprender a leer las ima- 
genes en perspectiva normal, Melville J. Herskovits escribe en Man and His Works, Nueva 
York, Alfred A. Knopf, 1948, pag. 381: -Mas de un etnbgrafo ha relatado la experiencia de 
mostrar una fotografia m'tida de una casa. una persona o un paisaje conocido a gente que vi- 
ve en cultures que ca/ecen de cualquier conocimiemo de la fotografia y ver c6mo el nativo 
coloca la foto a diferentes angulos y le da la vuelta para inspeccionar su tevetso en bianco, 
tratando de interpretar ese cumulo sin sentido de tonos de gris sobre un pedazo de papel. V 
cs que hasta la fotografia mas nltida es solo una interpretation de lo que ve la camara-. 
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unica premisa que puede aportar cierta credibilidad a los argu- 
mentos en favor de la perspectiva, es claramente falsa. De acuerdo 
con las normas pictbricas, las vias del tren que se alejan del ojo se 
dibujan de forma convergente, pero los postes del telefono (o los 
bordes de una fachada) que se elevan desde el ojo se dibujan pa- 
ralelos. Sin embargo, segun las *!eyes de geometrfa-, los postes tam- 
bi6n deberian dibujarse convergiendo. Pero si los dibujamos asl, 
nos parecen tan incorreaos como si dibujaramos las vias del tren 
en paralelo. Por esto tenemos camaras que pueden inclinatse ha- 
cia airas y lentes elevadi 2 as para -corregir la distorsibn-, es dedr, pa- 
ra hacer que las lineas vertieales aparezcan paralelas en las foto- 
grafias, mientras que no hacemos nada para conseguir que las vias 
del tren salgan patalelas. Las normas de la perspectiva pict6rica no 
se ajustan a las leyes 6pricas mas que ocras normas que pudieran 
indicar que las vias del tren deben dibujarse paralelas y los postes 
de la luz convergentes. En oposicibn radical a lo que afirma Gib- 
son, el artisia que desea producir una representacibn espacial fide- 
digna a los ojos de un occidental concemporaneo debe desafiar las 
-leyes de la geometria-. 

Aunque todo esto parezca bastante evidente y haya sido cap- 
tado a la perfeccion por Klee, lft subsiste un cuerpo considerable de 
opinion en contra 17 afeirado a la idea de que todas las paralelas en 
el piano de la facbada se proyectan geometricamente como para- 
lelas en el piano paralelo del cuadro. Este debate interminable so- 
rt. V&ue d fronlispicio de este capintlo Como ha dedaiado Klee, el dtbug} parece 
bosonic normal si pensamus <juc reprcsenta un sudo. pero parece torcklo si pensamos que 
nos mucsira una fachada. a pesar de que en los dos casos las lineas paralelas de los obje- 
tos (cpresentados se alejan de los ojos 

17. De liecho, 6sta es la postura mis cuiodoxa sobre este iema, adopts da no s6lo por 
Pirennc, Gibson y Gombrtch, sino por la mjyoria de escritores. AJgunas excepdones, ade 
mas de Klee, son Krwtn Panofsky, *Dle Perspektive a Is “Symbolisctie Form'*, Vonrrtge der 
Blbltothek Warburg, 1924-1925. pigs. 258 y sigs., Rudolf Amhetm, An and Visual Perci-p- 
llon, Berkeley, University of California Press, 1954, por ejemplo, pigs. 92 y sigs., y prigs 
226 y sigs.; antes que ellos, liulro un uil Arthur Parsey, que fue atacado por Auguscus de 
Motgan a causa de sus oplnlones hcterodoxns en Budget of Paradoxes, Londres, 1872, pigs. 
176-177. Debo al seftor. P. T. Geach esui ultima referencia. Un andlisis interesante de la pere- 
pectivj se encuenurt en The Birth mid Rebirth of Pictorial Space de John White, Nueva York, 
Thomas Yoseloff, 1958, capltukrs Vlii y XID. 


bre la perspectiva, parece tener su origen en la confusion sobre las 
condiciones adecuadas de observacibn. En la figura 1, un obser- 
vador se encuentra a nivel del suelo, con el ojo situado en a, en 
los puntos b, c se encuentra la fachada de una torre sobre un edi- 
ficio; en los puntos d,e se encuentra un cuadro de esta fachada de 
la torre, dibujada en perspectiva normal y en una escala tal que, a 
las distancias indicadas, el cuadro y la fachada subtienden a angu- 
los iguales desde a. La linea normal de vision hacia la torre es la 
linea a,f, si miramos mucho mis arriba o mucho mis abajo, deja- 
remos parte de la fachada de la torre fuera del alcance de la vista 
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o desenfocada. Del mismo modo, la linea normal de visi6n para el 
cuadro es a, g. Sin embargo, aunque el cuadro y la fachada son pa- 
ralelos, la linea a, ges perpendicular al cuadro, de modo que las 
paralelas verticales en el cuadro seran proyectadas hacia el ojo co- 
mo paralelas, mientras que la linea a, f estara a un cierto angulo 
con respecto a la fachada, de modo que las paralelas verticales que 
existen alii se proyectaran hacia el ojo como si convergieran hacia 
arriba. Podriamos intentar hacer que el cuadro y la fachada emi- 
tieran idbnticos rayos luminicos hacia el ojo 1) moviendo el cua- 
dro hacia arriba, hacia la postcibn h, 1 ] 2) inclinandolo hacia la po- 
sition J, k, 3) mirando al cuadro desde a, pero a la torre desde m, 
unos cuantos pisos mas arriba En los dos primeros casos, dado 
que el cuadro debe situarse rnas cerca del ojo para mantener el 
mismo angulo, la escala estara equivocada en cuanto a las dimen- 
siones laterales (izquierda-derecha). Ademas, ninguna de estas ires 
condiciones de observacibn es en absoluto normal. En circunstan- 
cias normales, no colgamos los cuadros mucho mas arriba que el 
nivel de los ojos, ni los inclinamos radicalmenie con su borde in- 
ferior hacia nosotros, ni nos elevamos a voluntad para poder mi- 
rar una torre de frente. 18 Con el ojo y el cuadro en las posiciones 
normales, el conjunto de rayos de luz que el cuadro pintado hace 
llegar al ojo, segun la perspectiva normal, es muy difcrente del que 
le llega desde la fachada. 

Este argumento en si mismo es concluyente. pero no voy a 
sustenlar ml razonamiento en el. Los argument os mis fundamen- 
tales que expuse anteriormente mantendrian toda su fuexza inclu- 
so si se hubieran elegido unas leyes oficiales de perspectiva me- 
nos caprichosas que hubieran dictaminado que todas las lineas 
paralelas que se alejan del ojo en cualquier direccibn deben dibu- 
jarse como convergentes. En sutna, la conducta de la luz no legi- 
tima nuestra manera habitual de representar el espacio ni ninguna 
otra, y la perspectiva no proporciona ningun estindar absoluto o 
independiente de fidelidad. 

18 . La manera bptima de mirai la fachada de la lone puedc ser mirandola de (rente 
desde m, pero enhances la manera dptima de ver las vias del uen seria mudndolas desde 
arriba, situindonos |usio eridma del punto central de su longitud 


4. ESCULTURA 

A veces los problemas de la teoria de la representatibn como 
copia se atribuyen a la imposibiiidad de figurar la realidad tridi- 
mensional sobre una superfide plana. Pero la imitation no es me- 
jor serial de realismo en la escultura que en la pintura. En un bus- 
to de bronce se intenta retratar a una persona viva, es decir, en 
perpetuo movimiento, con muchas caras, a la que nos encontrarnos 
bajo luces cambiantes y fondos variados. Es poco probable que du- 
plicar la forma de la cabeza en un instante dado tenga por resulta- 
do una representaci6n notablemente fidedigna. La mera fijadon de 
esa fase momentinea einbalsama a la persona de un modo muy pa- 
reado a como una fotografia sacada con una expositibn muy cotta 
eongela una fuente o detiene a un caballo de cameras. Retratar fiel- 
mente es transmitir a una persona conodda y destilada a parlir de 
toda una serie de experiendas. Este diftcil concepto no es algo que 
se pueda intentar duplicar o imitar en un bronce estatico sobre el 
pedestal de un museo. Lo que hace el escultor es Ilevar a cabo un 
sutil y complicado proceso de traductibn. 

Incluso cuando el objeto representado es algo mas simple y 
estable que una persona, la duplication raramente coincide con la 
representacion realista. Si en un timpano sobre un alto portal go- 
tico la manzana de Eva fuera del tamario de una reineta, no pare- 
ceria lo suficientemente grande para tentar a Adan. La escultura 
distante o colosal hay que modelarla de manera muy diferente a 
aquello que representa para que -quede bien-. Y la forma de ha- 
cer que «quede bien- no se reduce a normas fijas y universales; el 
aspecto de un objeto no solo depende de su orientacibn, distan- 
cia y luz, sino de todo lo que sabemos de el y de nuestra educa- 
cibn, habitos e intereses. 

No es preciso abundar en esta direccibn para reparar en que 
el argumento fundamental contra la imitacibn tomada como prue- 
ba de realismo es tan concluyente para la escultura como para la 
pintura. 
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5. FICCIONES 

Hasta ahora he considerado solamente la representation de 
una persona, o grupo, o cosa, o escena en particular, pero un cua- 
dro, al igual que un predicado, puede denotar a todos los miem- 
bros de una derta clase respectivamente. las imagenes que acorn- 
pahan las definiciones de un diccionario a menudo penenecen a 
este tipo de representaciones que, por ejemplo, no denotan uni- 
camente un aguila en particular, o la clase de aguilas de forma co- 
lectiva, sino las aguilas en general de forma distributiva. 

Otras representaciones no poseen una denotation unica ni 
multiple. Por ejemplo: ,-que representa un cuadro de Pickwick* o 
de un unicomio? No representan nada, se trata de representacio- 
nes con denotacibn cero. Sin embargo, jcomo podemos decir que 
un cuadro representa a Pickwick o a un unicomio y decir tambien 
que no representa nada? Dado que ni Pickwick ni el unicomio exis- 
ten, un cuadro de Pickwick y un cuadro de un unicomio repre- 
sentan lo mismo. Pero es evidente que no es lo mismo ser un cua- 
dro de Pickwick que ser un cuadro de un unicomio. 

Lo cierto es que casi del mismo modo en que los muebles se 
clasifican facilmente como escritorios, sillas, mesas, etc., la mayo- 
ria de los cuadros se pueden dasificar facilmenie como cuadros de 
Pickwick, de Pegaso, de un unicomio. etc., sin hacer referenda a 
nada representado. Lo que crea confusion es que locuaones co- 
mo -un cuadro de- y -representa- dan la impresion de ser tipicos 
predicados bilocales y se pueden interpretar asi. Pero -un cuadro 
de Pickwick- y -representa a un unicomio- se entienden mejor co 
mo predicados unilocales infrangibles, o terminos de clase como 
•escritorio- o -mesa-. No nos es posible introducirnos en estos ter- 
minos y cuantificar sus partes. Del hecho de que Psea un cuadro 
de un unicomio o represente a un unicomio no podemos inferir 
que exista algo de lo que Pes un cuadro, o a lo que Prepresen- 
la. Por otia parte, un cuadro de Pickwick es un cuadro de un horn 

• Samuel Pickwick es cl protagonists de la novela de Charles Dickens The Pickwick 
Papon. ( N . dele.) 


bre, aunque no exista el hombre a quien representa. Decir que un 
cuadro representa a fulanito se situa de forma muy ambigua entre 
decir que es lo que el cuadro denota y decir qub tipo de cuadro 
es. Podemos evitar un poco de confusibn si en el ultimo caso ha- 
blamos de -un cuadro que representa a Pickwick- o -un cuadro que 
representa a un unicomio-, o, m4s sencillamente, de un -cuadro- 
Pickwick-, o un -cuadro-unlcomio-, o un -cuadro-hombre-. Obvia- 
mente, a menos que haya un equivoco, un cuadro no puede re- 
presentar a Pickwick y no representar nada. Pero un cuadro puede 
ser de cierto tipo — ser un cuadro-Pickwick o un cuadro-hombre — 
sin representar nada.' 9 

La diferencia entre un cuadro-hombre y un cuadro de un hom- 
bre se parece mucho a la diferencia que existe entre una descrip- 
cion-hombre (o termino-hornbre) y una descripcibn de (o termino 
para) un hombre. -Pickwick-, -el duque de Wellington-, -el hombre 
que conquisto a Napoleon-, -un hombre-, -un hombre gordo-, «el 
hombre de las tres cabezas*, etc., son todas ellas descripciones- 
hombre, pero no todas ellas describen a un hombre. Algunas de- 

19. Las ideas centrales de este plrrafo y los dos siguicntcs aparecen cn mi ensayo On 
Likeness of Meaning-. Anal)fis, vol. 1. 1949. pigs. 1-7, y sc arutlizsn mSs a fondo en su se- 
cuela .On Some Differences about Meaning-. Analtsis, vol. 13. 1933. pigs 90-96. Vease tam 
bien el uatamienio paralclo del problcma de las dedaracioncs -accrca de entidades ficnrias- 
en -About-, Hind. vol. 70, 1961, pigs 18-22. En una sedc de cnsiyos apaiccldos a panir de 
1939 Cmuchos de ellos tcebborados y publication pcwrriormmic en From a logical Mat of 
View. Cambridge, Mass, Harvard University Press. 1953). W. V Quine ha dejado dara la di- 
ferencia entre expresiooes smcategoreinaticas y atro tipo de expics lores, y tambien ha de- 
mostrado que una observadbn cuidadosa de estas distiiK umes (lodria evitar numerosos pn> 
blemas fikrsoficos IJtilizo el recurso del gutbn (como en -cuadnv tiombre-) s6lo a modo dc 
ayuda lecruca al discurso, no como un intento tie reformar el lenguaje cotidiano. donde el 
contexio normalmente inipide que haya confusibn y donde el impulso de inferir una fnlacia 
existcncial es menos compulsivo que en la rilusofia, aunque sus curuccuencias no sean me- 
nores. En lo que sigue, -cuadro-hombre- sent siempre una abreviacibn del giro mas largo y 
habitual -cuadro que representa a un hombre-. entendido como un predicado unilocal in- 
frangible que no debe ser aplicable a todos los cuadros que representan a un hombre, o ex- 

dusivaniente a ellos. La utilizadbn de todas las combmaciones de la forma -cuadro- • se 

regira por el mismo prindpio general, Asl, por c|cmplo, no uuliranf -cuadro-Churdiill- como 
abreviarion de -un cuadro pintado por Churchill-, o de -un cuadro que pcttcnece a Churchill-. 
Hay que apuniar, ademas, que un cuadro-cuadrado no sera ncccsariameme un cuadro de for- 
ma cuadrado, sino un cuadro que representa un cuudrado 
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notan a un hombre en particular, algunas denotan a varios de en- 
tre muchos hombres, y algunas no denotan nada . 20 Pero aunque 
-Pickwick-, el -hombre de las tres cabezas- y -Pegaso- posean la 
misma extension, a saber, cero, la segunda difiere de la primera en 
que const ituye una descripcibn-de-hombre-de-muchas-cabezas, 
mientras que la ultima difiere de las otras dos en que se trata de 
una descripdon-de-caballo-alado. 

La dasificacibn de las imageries y descripciones en varios ti- 
pos, al igual que la mayoria de las clasificadones normales, no es 
en absoluto exacta o estable y se resiste a ser codificada. Las lineas 
fronterizas cambian y se fusionan, aparecen nuevas categorias cons- 
tantemente y los canones de la dasificacibn esdn menos daros que 
su practica. Pero esto solo quiere decir que podemos tener difi- 
cultades para decklir si cierto cuadro (en habla comuri) -represen- 
ta a un unicomio-, o para establecer normas que permitan deddir 
en cada caso si un cuadro es un cuadro-hombre. Las condiciones 
genera les y exactas en las que algo es un cuadro-objeto con una 
cierta propiedad o una descripctbn-objeto con una derta propie- 
dad, serian ciertamente dificiles de formular. Podemos citar algu- 
nos ejemplos: el Caitero de Van Gogh es un cuadro-hombre, y, en 
ingles, -un hombre- es una desaipcibn-hombrc. Podemos anadir, 
por ejemplo, que ser un cuadro-objeto con una derta propiedad 
es ser un cuadro-objeto con una cierta propiedad en conjunto, de 
tal modo que un cuadro que contenga o que este conlenido en un 
cuadro-hombre no tiene por que ser en si mismo un cuadro-hom- 
bre. Sin embargo, intentar Uevar esto mas lejos es meterse en un 
atolladero filosbfico; los problemas frustrantes —aunque fascinan- 
tes — que esto plantea no vienen al caso de nuestro cometido pre- 
sente. Lo que realmente importa entender en este momento es, co- 
mo dijc anteriormente, que los cuadros se clasifican con cierta 
facilidad como cuadros-hombre, cuadros-unicomio, cuadros-Pick- 

20. Eslrictamente, sblo deberiamos habla! aqu! de locudoncs e tnscripdones, ya que 
diferentes insiancias de un mismo tirmino pueden diferenciatse en la dcnotadOn. De he- 
cho, dasificar todas las replicas juntas para constltulr un ttrraino es solo una mancra, bas- 
tame complicada, de dasificar las ilocudones y las inscripdones en diferentes Upas. Vfase 
3M, pags. 359-363 y el capitulo 4 del ptesente Ubro, 


wick, cuadros-caballos-alados, etc.; del mismo modo que los mue- 
bles se clasifican como escritorios, mesas, sillas, etc. La dificultad 
que se tenga en cada caso para encontrar definiciones adecuadas 
a cada una de las clases o para disenar un principio general de cla- 
sificacion no afecta a la dasificacibn. 

La posible objecibn de que, para poder saber cbmo utiliz.ar 
•cuadro-hombre- o -cuadro-unicornio-, primero tenemos que en- 
tender que es un hombre o un unicomio me parece bastante [per- 
versa. Podemos aprender a utilizar -limpiaparabrisas- o -cuemo de 
caza- sin entender primero, o saber cbmo utilizar, -para- o -brisas- o 
•parabrisas- o -limpia- o -cuemo- o -caza-, como terminos separados. 
Podemos aprender, a fuerza de muestras, a utilizar -cuadro-unicor- 
nio- no solo sin liaber visto nunca ningun unicomio, sino sin haber 
visto u oldo la palabra -unicomio- con anierioridad. De hecho, en 
gran medida llegamos a entender la palabra -unicomio- aprendien- 
do que es un cuadro-unicornio y una descripcibn-unicomio; y nues- 
tra capacidad de reconocer un cuemo de caza puede ayudamos a 
rcconocer un cuemo cuando nos encontramos con uno. Podemos 
comenzar a entender un termino aprendiendo a utilizar el termino 
en si mismo, o un termino mayor que lo contiene. Adquirir cual- 
quiera de esta* habilidades nos puede ayudar a adquirir las demas. 
pero no implica que poseamos ninguna de las dem&s. Entender un 
termino no sblo no es una condicibn previa para aprender a utili- 
zar dicho termino y sus compuestos, sino que a menudo dicho en- 
tendimiento es el resultado de este aprendizaje . 21 

Anteriormente dije que la denotacibn es una condicibn nece- 
saria de la representacibn y despues me encontre con representa- 
ciones sin denotacibn. Pero la explicacibn ahora parece clara. Un 

21 Saber cbino utilizar todas las composiciones de un termino implicaria saber cb- 
mo utilizar por lo menos algunas composiciones dc todos los demas itrminos del Icngua- 
je Nortmlmenic decimos que entendemos un ibrmino cuando sabemos, mils o menos bien, 
cbmo debemos utilizar dicho ibrmino y algunas de sus composiciones m5s fiecuentes. Si 

no cstamos seguros de cOmo utilizar dena composidon -cuadro- en un poreenta- 

je muy alto de cases, esto seri lambibn asi en relaabn con el predicado conelaiivo -repre- 
sent* oomo un -. Por supucsto. entender un tirmlno no es cuestiOn sOlo dc saber 

cbmo utilizado y cOmo utilizar sus composidonei; hay oiros factores que tambibn son irn- 
pottantes, como saber qui se puede inferir de un enundado que contenga dicho tfamino 
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cuadro debe denotar a un hombre para representarlo, pero no pre- 
cisa denotar nada para ser una representadon-hombre. Por derto 
que aqul la teoria de la representation como copia exhibe otro pro- 
blema, ya que, cuando la representadon no representa nada, no 
se puede hablar de una semejanza con lo que representa. 

U utilization de ejemplos corao los del cuadro-Pickwick o el 
cuadro-unicomio pueden sugerir que las representaciones con de- 
notacibn cero son relativamente infrecuentes. Sin embargo, el mun- 
do de las imigenes escA repleto de personas, lugares y cosas ficti- 
cias y anonimas. Se puede suponer que el hombre del cuadro tie 
Rembrandt Paisaje con cazador no es una persona real, sino sim- 
plemente el hombre del grabado de Rembrandt. En otras palabras, 
el grabado no representa a un hombre, pues s61o es un cuadro- 
hombre o, mas espetificamente, un cuadro-hombre-cuadro-de- 
Rembr&ndi- Paisa je-con-cazador. Pero induso si se tratara de un 
hombre de verdad su identidad no seria mis importante que el gru- 
po sanguineo del artista. Por otra parte, la informatibn que necesi- 
tamos para establecer qub es lo que un cuadro denota, si es que 
denota algo, no nos es sieinpre accesible. Por ejemplo: puede que 
no seamos capaces de deddir si una representadon dada es mul- 
tiple, como la imagen de un aguila en un dicdonario, o ficticia, co- 
mo un cuadro-Pickwick. Pero cuando no sabemos si un cuadro de- 
nota algo o no debemos proceder como si no lo hidera, es decir, 
debemos limi tamos a considerar qub tipo de cuadro es. De este 
modo, los casos de denota ci6n indeterminada son tratados de la 
misma forma que los casos de denotacibn cero. 

Pero no s61o se debe considerar la clasificacibn de un cuadro 
cuando la denotacibn es cero o indeterminada. La denotacibn de 
un cuadro no determina el tipo de cuadro que es, del mismo mo- 
do que el tipo de cuadro no determina su denotacibn. No todos 
los cuadros-hombre representan a un hombre, ni todos los cua- 
dros que representan a un hombre son cuadros-hombre. Dados 
todos los cuadros que representan a un hombre, la diferencia que 
puede establecerse entre los que lo representan como hombre y 
los que no lo hacen se basa en la diferencia entre ser y no ser un 
cuadro-hombre. 


6. IA REPRESENTACION-COMO 

La locucion -representa... como* posee dos usos bastante di- 
ferentes. Decir que un cuadro representa al duque de Wellington 
como niho, o como adulto, o como el heroe de Waterloo, a me- 
nudo solo quiere decir que el cuadro representa al duque en un 
momento o periodo determinado — que representa cierta parte de 
tiempo o -fragmento-temporal- de bl (largo o corto, continuo o dis- 
continue) — . Aqui, el -como...- se combina con el nombre -el du- 
que de Wellington, para formar una descripcibn de una pordon de 
la vasia totalidad del individuo.” Esta descripcibn siempre puede 
ser sustituida por otra como *el duque de Wellington mno- o -el 
duque de Wellington en el momento de su victoria en Waterloo-. 
Por canto, estos casos no enuanan ninguna dificultad: todo lo que 
nos dicen es que el cuadro representa el objeto asi descrito. 

El segundo uso queda ilustrado cuando decimos que cierto 
cuadro representa a Winston Churchill como un niho, aunque el cua- 
dro no representa al niho Churchill, sino que representa al adulto 
Churchill como un niho. Aqui sucede lo mismo que cuando deci- 
mos que oiros cuadros representan al Churchill adulto como un 
adulto: ese -como...- se combina con el uerboy lo modifica, dan- 
do lugar asi a verdaderos casos de representacion-como. En este 
momento es preciso distinguir esta representacibn-como de la re- 
presentacion y relacionarla con ella. 

Un cuadro que representa a un hombre lo denota; un cuadro 
que representa a un hombre ficticio es un cuadro-hombre-, y un cua- 
dro que representa a un hombre como un hombre es un cuadro- 
hombre que lo denota. Asi, mientras que el primer caso solo con- 
cieme a lo que el cuadro denota y ei segundo a que tipo de cuadro 
es, el tercero condeme tanto a la denotacibn como a la dasificadbn. 

Para llegar a una formulacibn mis exacta es preciso un derto 
cuidado. Lo que se dice que representa un cuadro puede ser de- 

22 Lcs debo al sertor. H P Grier y al serior. J. O. Urnison los comemarios que me 
ayudaron a esclatrcer este punio. En ocasioncs, la poraon de ia que se iraia puede esiar 
marcadn por lineus que no scan temponiles. Sob re el conccpto de pane temporal veasc At, 
pags. 127-129 
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notado por el cuadro ea conjunto o por parte de el. Del mismo mo- 
do, un cuadro puede ser un cuadro-objeto con cierta propiedad en 
conjunto o s61o contener dentro de si a un cuadro-objeto con cier- 
ta propiedad. 23 Pensemos en un retrato corriente del duque y la du- 
quesa de Wellington. El cuadro (en su conjunto) denota a la pare- 
ja y (en pane) denota al duque. Ademas, se trata (en su conjunto) 
de un cuadro-dos- personas y (en parte) de un cuadro-hombre. El 
cuadro represents al duque y a la duquesa como dos personas, y 
represents al duque como a un hombre. Pero aunque rcpresenta 
al duque y es un cuadro-dos-personas, obviamente no represen- 
ts al duque como dos personas; aunque represents a dos j>ersonas 
y es un cuadro-hombre, obviamente no representa a las dos como 
hombres. Esto sucede porque el cuadro no constituye ni contiene 
ningun cuadro que en su conjunto represente al duque y sea al mis- 
mo uempo un cuadro-dos-horabres, o que en su conjunto repre- 
sente a dos personas y sea ademas un cuadro-hombre. 

Por tanto, podemos decir que en general un objeto k es re- 
preseniado como un objeto con una cierta propiedad por un cua- 
dro p si, y solamenie si, p es o contiene un cuadro que en su con- 
junto represente a k y sea un cuadro-objeto con una cierta 
propiedad. 2 * Muchos de los modificadores que hemos induido aqul 
podrian omitirse dindolos por supuestos en adelante, por ejem- 
plo: -Es o contiene un cuadro que en su conjunto representa a 
Churchill y es un cuadro-adulto puede resumirse: -Es un cuadro- 
adulto que representa a Churchill-. 

A menudo el uso cotidiano es menos cuidadoso con la distin- 
d6n entre representation y representacion-como. Ya hemos citado 

23 Sin embaigo, d cuadro conlenkto puede ilenotar denos objecos y cunstiiuir un cua- 
dro-objeto con una dena propiedad. como restiltcuio de estar tnoorporado al conicxio dd cua 
dro conuncme. Dd rabmo modo que ariinguto si aparece en -mingulo y uinboies-, puote 
denout un Instmmento musical dado y const ituir una desen pddn tnstrumemo musical 

24. Esto induye aqudlos casos en los que lies represeniado como un objeio con una 
cierta propiedad tanto por un cuadro como por una pane de fcl. Tal y como apuniamos al 
final de la noia 19. hay deltas resniedones respeeto a las reempfiuos admislbles de *obje- 
to con una t ierta propiedad* en estc esquema de definiddn. un cuadro viejo o cuadrado o 
penenedenle a Churchill no representa a Churchill como viejo, cuadrado o en posesi6n de 
si mismo. 


casos en los que al decir que un cuadro representa a un objeto con 
una determinada propiedad, no queremos decir que denote un olv 
jeto con una determinada propiedad, sino que se trata de un cua- 
dro-objeto con una determinada propiedad. En otros casos, pode- 
mos referimos a ambas cosas. Si digo que tengo una imagen de 
detenninado caballo negro, y luego enseno una foto en la que apa- 
rece como una mota de color claro en la distancia, dificilrnente se 
me (tuede acusar de mentir, aunque alguien pueda sentirse enga- 
nado. Este alguien, de modo comprensible, habria pensado que se 
le mostraria la imagen de un caballo negro como tal y, en conse- 
cuencia, no s61o esperaba que la imagen denotara el caballo en 
cuestion, sino ademas que se tratara de una imagen-de-caballo-ne- 
gro. No es impensable que en otras ocasiones decir que una ima- 
gen representa al caballo negro pueda significar que representa al 
caballo como negro (es decir, que se trata de una imagen-de-cosa- 
negra que representa al caballo), o que representa la cosa negra en 
cuestion como un caballo (es decir, que se trata de una imagen-de- 
caballo que representa una cosa negra). 

Las ambiguedades del uso cotidiano no acaban aqui. Decir que 
un Churchill adulto es represeniado como un niho (o como un 
adulto) es decir que el cuadro en cuestibn es un cuadro-nino (o 
un cuadro-adulto). Pero decir que Pickwick es representado como 
un payaso (o como Don Quijote) no puede significar que el cua- 
dro sea un cuadro-payaso (o un cuadro-Don-Quijote) que repre- 
senta a Pickwick, ya que Pickwick no exisle. En lugar de ello, lo 
que se esta diciendo es que el cuadro pertenece a cierta pequefta 
dase de cuadros que pueden describirse como cuadros-Pickwick- 
como-payaso (o cuadros-Pickwick-como-Don-Quijote). 

La labor que nos ocupa exige que resehemos con cuidado las 
distinciones obviadas en la mayor parte del discurso Informal. Al 
traiarse de una cuestibn de clasificatibn monadica, la representa- 
dbn-como se diferencia drSsticamente de la representacibn deno- 
tativa diadica Si un cuadro representa a k como un (o como el) 
objeto con una determinada propiedad, entonces denota a k y es 
un cuadro-objeto con una propiedad determinada. Si k es idbnti- 
co a h, entonces el cuadro tambien denota y representa a h. Si k 
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es un objeto con otra propiedad determinada, el cuadro tambien 
representa un Co el) objeto con otra propiedad determinada, pero 
no necesariamente representa a k como un (o el) objeto con otra 
propiedad. Representar al primer duque de Wellington es repre- 
sentar a Arthur Wellesley y tambien representar a un soldado, pe- 
ro no necesariamente representarlo como un soldado, ya que hay 
algunos cuadros de el que son cuadros-crviles. 

De manera que las representaciones son cuadros que fundo- 
nan de forma parecida a las descripdones. 15 Del mismo modo que 
los objetos se clasifican a partir de varias etiquetas verbales, los ob- 
jetos tambien se clasifican bajo varias etiquetas pictoricas Las eti- 
quetas en si, ya sean verbales o pictbricas, se dasifican a su vez 
bajo etiquetas verbales o no verbales. Los objetos se dasifican co- 
mo -escritorio-, -mesa-, etc. y tambien como cuadros que los re- 
presentan. Las descripciones se dasifican como •descripdbn-escri- 
torio», -descripcibn-centauro-, -nombre-Ciceron-, etc.; los cuadros 
como -cuadro-escritorio-, •cuadro-Pickwick*. etc. El etiquetado de 
estas etiquetas no depende del objeto al que etiquetan. AJgunas, 
como ■unicomio>, no pueden ser aplicadas a nada y, como ya he- 
mos observado, no todos los cuadros de soldado son cuadros-sol- 
dado. De manera que, como ocurre con cualquier otra etiqueta, 
siempre caben dos preguntas en relacibn con el cuadro: que re- 
presenta Co describe) y que tipo de representacibn (o descripdbn) 
es. La primera pregunta cuestiona a que objeto se aplica este cua- 
dro como etiqueta si es que se le aplica a alguno; la segunda se 
interroga acerca de cual, dadas ciertas etiquetas, se puede aplicar 
a el. Al representar, un cuadro elige una dase de objetos y, simul- 
taneamente, pertenece a cieita clase o clases de cuadros. 16 

25. El lector ya se tiahri dado roenta de que el t«rmino ■descripcion* en este texlo 
no se Itatita a lo que Uaraamos cW.npdones deftnidas en kigica, sum que aborts todos los 
ptedicados. desde los nombrcs ptoplos a los pasajes mis enrevesados, ya sea con denota 
d6n singular, mOlUple o cero. 

26 El cuadro no denota la clase que elige, sino que denota a ninguno, a uno, o a va- 
rios mieniljms de esa dase. Por supuesio, un cuadro penenece a irtnumerables dases, pe 
ro s6lo algunas de ellas (pot ejemplu, la dase de cuadros-cuadrado, o la dase de cuadros- 
Churchill;, y no ouas (pot ejemplo, la dase de cuadros cuadrados o cuadros que pertenecen 
a Churchill), tiencn que vcr con lo que d cuadro rcpresenta-comn. 
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7. INVENCION 


Aunque representar sea cuestibn de clasificar objetos en lugar 
de imitarlos, de caracterizarlos en lugar de copiarlos, esto no im- 
plica que consista en dar cuenta de ellos pasivamente. El objeto 
no permanece como un modelo dbcil con todos sus atributos des- 
plegados y separados de forma ordenada para que los podamos 
admirar y retrarar. Se trata siempre de uno entre innumerables ob- 
jetos y puede agruparse con cualquier seleccion que se haga de 
elios: por cada una de estas selecciones existe un atributo del ob- 
jeto. Admitir todas las dasificadones en igualdad de condiciones 
equivale a no llevar a cabo ningun tipo de dasificacibn. La clasifi- 
cacibn implica una preferenda, y aplicar una etiqueta (pictbrica o 
verbal, etc.) e/ectiia una dasificacibn adem&s de registrarla. Los u- 
pos maturates. son solo aqueilos que estamos acostumbrados a eti- 
quetar y utilizar para dar etiquetas. De hecho, el objeto en si no 
nos viene dado, sino que resulta de una determinada manera de 
enfrentarse al mundo. La producdbn de un cuadro suele interve- 
nir en la produccibn de lo que ese cuadro retraia. El objeto y sus 
aspeaos dependen de su organization y, por su parte, las etique- 
tas de cualquier tipo son herramientas organizativas. 

l‘or tanto, la descripdbn y la representacibn implican y a me- 
nudo estin implicadas en la organizadbn. Una etiqueta agrupa los 
objetos a los que se aplica y se asoda con las otras etiquetas de 
un determinado tipo o de diversos tipos. De forma irtenos directa, 
asocia sus referentes con estas otras etiquetas y con sus referentes. 
etc. No todas estas asodaciones U'enen la misma fuerza. Esta varia 
en fundbn de si son m3s o menos directas, de la especifiddad de 
la clasificadbn en cuestibn y de la firmeza con la que dichas ela- 
sificadones y etiquetas se hayan asentado. Pero, en cualquier ca- 
so, si una represcntadbn o descripdbn puede establecer o seflalar 
conexiones, aruilizar objetos y organizar el mundo, es gradas a su 
forma de clasificar y ser clasificada. 

La representadbn o descripdbn sera apropiada, efectiva, reve- 
ladora, sutil, interesante, en la medida en que el anista o escritor no 
sblo liaya captado relaciones originales y significativas, sino que la- 
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ya encontrado adernas la manera de manifesiarlas. Los discursos o 
las figuradones que senalan unidades bien conocidas y las agnjpan 
en conjuntos estandarizados con eiiquetas familiares a veces pue 
den sernos utiles aunque resulten tediosos. Senalar nuevos ele- 
raentos o dases, o elemcntos familiares, con etiquetas de otro tipo 
o con nuevas combinadones de viejas etiquetas puede resultar re- 
velador. Gombrich hace liincapie en la metafora de Constable: -La 
pintura es una ciencia [. . .1 en la que los cuadros son s61o experi- 
mentos-." En la representation el artista debe utilizar sus antiguos 
hfibitos cuando quiere obtener nuevos objetos y conexiones. Si su 
cuadro se reconoce cotno algo que no llega a referirse del lodo al 
mobiliano cotidiano del mundo, o si demanda ser asignado a una 
categoria comun de cuadros pero se resiste a ello, podrf sacar a re- 
lucir parecidos y diferencias olvidadas, forzar asociadones inusua- 
les y, hasta cierto punto, reconstruir nuestro mundo. Si el sentido 
del cuadro, ademSs de estar bien elaborado, se entiende bien, si las 
realineaciones que efecnia directa e indirectamente son interesan- 
tes e importantes, el cuadro — como cualquier experimento cni- 
cial — comportarA una verdadera contribution al conocimiento. 
Parece ser que Picasso, en una ocasion en que alguien se quejb de- 
que su retrato de Gertrude Stein no se pareda a bsta, respondib: 
■No im porta, ya se parecera-. 

En definitiva, las represeniadones y las descripciones efectivas 
requieren de la invencibn. Son creativas. Se informan mutuamen- 
te y forman, reladonan y distinguen objetos. Decir que la natura- 
ieza imita al ane es quedarse cono. La naturaleza es producto del 
arte y del discurso. 

8. REAUSMO 

Todo esto sigue sin responder la pequena pregunta acerca de 
qud constituye el realismo en la representadon. En efecto, a juz- 

27. Tormitlo de la cuaita couferencia de Constable en la Royal Institution, en 1336; 
v6a.se C. R Leslie, Memoirs of the Life qf John Constable, Jonathan Mayne (conip.), Londres, 
Phaldon Press, 1951, pig. 323. 


gar por lo que hemos visto liasta ahora, no se tratara de ningun ti- 
po de semejanza con la realidad Sin embargo, lo tierto es que es- 
tablecemos comparaciones entre determinadas representadones 
bajandonos en su realismo, naturalismo o fidelidad. Si el criterio 
no puede ser la semejanza, icual puede ser? 

Una respuesta comun a esta pregunta consiste en afirmar que 
la prueba de la fidelidad es el engano, que un cuadro es realista 
en la medida en que constituye una ilusibn que fundona, que ha- 
ce que el observador suponga que lo que ve es aquello que re- 
presenta, o que comparte sus caracteristicas. En otras palabras, se 
supone que la probabilidad de_ confundir la representation con lo 
representado sirve como medida del realismo. Esto implica un tier- 
to avance desde la leoria de la representacibn como copia, ya que 
lo que cuenta aqui no es ya el grado en el que el cuadro duplica 
un objeto, sino hasta que punto el cuadro y el objeto, en condi- 
dones de observation apropiadas para cada uno, provocan las mis- 
mas respuestas y expectativas. Adem&s, el hedto de que las re- 
presentadones ficticias difieran entre si en el grado de realismo no 
entraha una contradiction de partida de esta teoria, ya que a pe- 
sar de que los centauros no existen, un cuadro realista bien pue- 
de enganarme haciendo que tome el cuadro por un centauro. 

Sin embargo, este planteamiento entraha algunas dificultades. 
Lo que engana depende de lo observado y, a su vez, lo observado 
varia segun los habitos y los intercses. Si la probabilidad de confu- 
sion es 1, ya no tenemos representaci6n, sino identidad. Adernas, 
la probabilidad raramente es mudio mayor que cero, ni siquiera pa- 
ra el mas engafioso de los trotnpe-l'ocll visto en condidones expo- 
sitivas normales. Ver un cuadro como cuadro impide que lo tome- 
mos por cualquier otra cosa y las condidones apropiadas para su 
observacibn (es decir, erumreado, contra un fondo liso, etc.) estan 
calculadas para prevenir el engafio. El engano requiere ciertas tre- 
tas, como un entomo sugerente o una mirilla que oculte el marco 
y la pared Pero, en condiciones tan excepcionales, el engano no 
constituye una prueba de realismo; con la suficiente escenificadbn, 
hasta el cuadro menos realista nos puede resultar enganoso. El en- 
gano cuenta menos como medida de realismo que como evidencia 
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de ilusionismo y, aim ast, el equivoco es muy poco frecuente. Al 
oontemplar ei mis realista de los cuadros, dificilmente voy a supo- 
ner que puedo mtroducirme en ei espacio que representa, cortar 
los tomates que aparecen en el pintados o tocar el tambor que en 
su dia pint6 el autor. En lugar de ello, reconozco que las imagenes 
son signos de los objetos y caracteristicas representadas — signos 
que funcionan instantanea e inequivocamente, sin ser confundidos 
con aquello que denotan — . Por supuesto, hay ocasiones en las que, 
teniendo lugar el engario — por ejemplo, con una ventana pintada 
dentro de un mural — . podemos llamar realista al cuadro, pero es- 
tos casos no propordonan un criterio a partir del cual calificar el 
resto de los cuadros como mas o menos realistas. 

Esta linea de pensamiento ha llevado a sugerir que los cuadros 
mas realistas son los que propordonan la mayor cantidad de in- 
formacibn pertinente. Pero esta hipotesis puede ser refutada sin 
mayor diflcultad. Pensemos en un cuadro realista, pintado en pers- 
pectiva ordinaria y color normal,' y un segundo cuadro igual que 
el primero en todo excepto por dos detalles: la perspectiva esta in- 
vertida y cada color ha sido sustituido por su complementario. El 
segundo cuadro, interpretado del modo adecuado, proporciona 
exactamente la misma informaci6n que el primero. Es posible in- 
duso llevar a cabo toda una serie de otras transformadones dras- 
ticas sin que se altere la informatibn. De manera que, puesto que 
los cuadros realistas y los no realistas pueden ser igualmente in- 
formadvos, parece obvio que la production de informatibn no 
constituye una pmeba de realismo. 

Por el momento hemos identificado fidelidad y realismo. Los 
criterios que hemos considerado hasta ahora han sido tan insalis- 
factorios para la una como para el otio. Pero no podemos segulr 
igualindolos. Los dos cuadros que acabamos de desaibir son igual- 
mente correctos, igualmente fieles a lo que representan y propor- 
donan la misma information que es por tanto igualmente veridi- 
ca. Sin embargo, no son igualmente realistas o literales. Para que 
un cuadro sea fiel basta con que el objeto representado posea las 
propiedades que el cuadro le atribuye. Pero esta fidelidad, correc- 
cibn o vcrdad no es condition suficiente. de literalidad o realismo. 


El absolutista atento argumentara que para el segundo cuadro 
necesitamos una clave, cosa que no ocurre con el primero. En rea- 
lidad, la diferenda consiste en que para el primero ya tenemos la 
clave En cambio, para poder leer el segundo cuadro de modo 
adecuado necesitamos descubrir normas de interpretacibn y utili- 
zarlas deliberadamente. El primer cuadro se lee a traves de un ha- 
bito casi automatico, pues la practica ha hecho que los signos sean 
tan transparentes que no somos conscientes de tener que hacer 
ningun esfuerzo, ni de que existan altemativas, ni siquiera de que 
estemos interprets ndo algo.® Creo que es en este punto donde se 
encuentra la piedra de toque del realismo: no en la cantidad de 
information, sino en la facilidad con la que se iransmite. Esto de- 
pende de lo estereotipado que estb el modo de representation, 
de hasta que punto las etiquetas y sus usos se hayan vuelto coti- 
dianas. 

El realismo es relativo, es decir, estS determinado por el siste- 
ma de representacion normal para una cultura o una persona con- 
cretas en un momento dado. Los sistemas m&s nuevos, mas anti- 
guos o extranjeros son considerados artificiales o torpes. Para un 
egipcio de la quinta dinastia, la manera normal de representar al- 
go no es la misma que para un japonbs del siglo xvnt: y para nin- 
guno de ellos es la misma que para un ingibs de printipios del si- 
glo xx. Cada uno de ellos debera, hasta cierto punto, aprender a 
leer un cuadro en cualquiera de los otros estilos. Esta relatividad 
puede pasar desapertibida por nuestra tendencia a no especificar 
el marco de referenda cuando se trata del nuestro. Asi, el -realis- 
mo- a menudo se utiliza como el nombre de un estilo o sistema 
particular de representacion. Del mismo modo que en este plane- 
ta solemos pensar en los objetos como inmoviles si estan en una 
posicion constante en relacibn con la tierra, en este periodo y lu- 
gar pensamos en los cuadros como literales o realistas si estan eje- 

28. Descartes, Meditations on the First Philosophy, Nueva York, Dover Publications 
Inc., 1955, vol. 1, pig. 155 (ed. cast.-. Meditacloncs metq/Isicas, Pomelo de Alarcdn, Espa- 
sa-Calpe, 2004); tambifn Berkeley, -Essay Towards a New Theory of Vision-, en Worl’s on 
Vision. C. M. Turbayne (comp.), Nueva York, flic Bobbs-MeirtU Co Inc., 1963, p5g 42. 
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cutados en el estilo europeo tradicionaP de representation. Pero 
esta elipsis egocentrica no puede tentamos a inferir que, en con- 
secuencia, estos objetos (u otros cualesquiera) estan absolutamen- 
te inmoviles, o que estos cuadros (u otros cualesquiera) son abso- 
lutamente realistas. 

Los cambios en lo que se considera normal pueden produ- 
cirse con bastante rapidez. La misma efectividad que provoca el 
sensato abandono de un sistema tradicional de representacion a 
veces nos impulsa a instalar un nuevo modelo como norma, aun- 
que sea solo por un tiempo. Entonces hablamos de un artista que 
ha logrado una nueva cota de realismo, o que ha encontrado nue- 
vos medios para transmitir de manera realista, por poner un ejem- 
plo, la luz o el movimiento. Lo que sucede en este caso es pare- 
cido al «descubrimientO" de que no es la tierra, sino el sol, lo que 
esta -realmente inm6vil». Las ventajas de un nuevo marco de re- 
ferenda, en parte gradas a su novedad, facilitan su entrona- 
miento, a veces reemplazando el marco de referenda estableci- 
do. Sin embargo lo que determina en cualquier momento que un 
objeto este -realmente inmovil- o que un cuadro sea realista es el 
marco de referenda o el modo que constituya en ese momento 
el estandar. El realismo no es cuestion de relaciones constantes 
o absolutas entre un cuadro y su objeto, sino de una relacion en- 
tre el sistema de representacion que se emplea en el cuadro y el 
sistema estableddo. Por supuesto, la mayor parte del tiempo el sis- 
tema tradicional se toma como el normal, razon por la cual esta- 
mos acostumbrados al sistema de representacion literal, realista 
o naturalista. 

La representacion realista, en suma, no depende de la imita- 
tion, ni de la ilusion, ni tampoco de la information, sino de la in- 
culcacidn. Casi cualquier cuadro puede representar casi cualquier 
cosa; es decir, dados un cuadro y un objeto, normalmente siempre 
existe un sistema de representaddn, un patrbn de correlation, ba- 

29. O conventional, pero -conventional- es un termino peligrosamente ambiguo, co- 
mo demuestra el contraste entre -muy convendonal- (en el sentido de -muy comunO y -muy 
sujeio a las convenciones- (en el sentido de -muy afeaado-). 


jo el que el cuadro representa al objeto. 30 Que el cuadro sea co- 
rrecto dentro de ese sistema depende de lo acertada que sea la in- 
formacion sobre el objeto que se obtenga leyendo el cuadro se- 
gun ese sistema. Pero que el cuadro sea literal o realista dependera 
de lo estandarizado que este dicho sistema. Si la representacion es 
cuestion de election y la correction cuestion de informacion, el 
realismo es cuestion de habito. 

Nuestra dificultad para abandonar la idea de que la semejan- 
za es la medida del realismo — a pesar de la sobrecogedora evi- 
dencia en contra de semejante supuesto — se puede entender fa- 
cilmente en estos terminos. Las costumbres representativas por las 
que se rige el realismo tambien tienden a generar semejanza. A 
menudo, que un cuadro se parezca a la naturaleza signifka que se 
parece al modo en que normalmente se pinta la naturaleza. De ma- 
nera que, una vez mas, lo que me lleve a error al hacerme creer 
que tengo ante mi un objeto de una determinada especie depen- 
dera de lo que haya percibido en estos objetos y, a su vez, esto 
dependera de la forma en la que este acostumbrado a ver estos 
objetos retratados. La semejanza y el engano, lejos de ser fuentes 
y criterios constantes e independientes de practicas representati- 
vas, son en buena medida producto de estas. 31 

30. De hecho, nornialmcnte se dan muchos de esios sistemas. Un cuadro que aten- 
diendo a un sistema (poco habitual) sea una representacion correcta, pero muy poco realis- 
ta, de un objeto, puede ser una representacidn realista, pero muy inconecta, del mismo ob- 
jeto atendiendo a otro sistema (el estandarizado). El cuadro solo repiesentari el objeto correcta 
y literalmenre si ofrece informatidn correcta rigiendose por el sistema estandarizado. 

31. Ni aqui ni en ninguna otra ocasidn he dicho que no exists una relacion consula- 
te de semejanza; los juidos de similitud en aspectos selectos y habitualcs, aunque puedan 
ser toscos y falibles, son tan objetivos y categoricos como cualquier otro juido que ejerza- 
mos al describir el mundo. Pero los juidos de semejanza compleja generalizada son harina 
de otro costal. En primer lugar, dependen de en relacion con que aspectos o factores se 
comparen los objetos en cuestion, y esto, a su vez, dependera en gran medida de los h4- 
biros conceptuales y perceptivos. En segundo lugar, induso una vez esiablecidos estos fac- 
tores, las similitudes a lo largo de las diversas coordenadas de similitud son inconmensura- 
bles de manera inmediata y el grado de semejanza general dependera de c6mo se valoren 
todos los factores. Por ejemplo, la cercania geografica no suele ir asociada a nuesuos jui- 
cios de semejanza entre edificios, pero si a los juidos de semejanza entre manzanas de edi- 
ficios. La valoracirin que hagamos de la semejanza total estara sujeta a una multitud de in- 
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9. FIGUKACI6N Y DESCRIPCION 

lie estado insistiendo en la analogia entre representaciones pic- 
t6ricas y descripciones verbales, porque me parece que ademas de 
servir como corrective) es sugerente. La referencia a un objeto es 
una condicibn necesaria para figurarlo o describirlo, pero ningun 
grado de semejanza es condicibn necesaria o suficiente para ello 
Tanto la figuracibn como la descripcibn partidpan en la formadon 
y caracterizacibn del mundo interactuando tanto entre ellas, como 
con la percepdon y el conocimiento. Son formas de dasificar se 
gun etiquetas que poseen referencias singulares, multiples o nulas. 
Las etiquetas pictbricas o verbales son a su vez clasificadas en di- 
ferentes tipos y la interpretacibn de etiquetas ficticias y de figure 
cio nes-como y descripciones-como responde a estos tipos. Tanto la 
aplicacibn como la clasificatibn de una etiqueta se hace en relaci6n 
con un sistema 31 y existen innumerables sistemas altemativos de re- 
presentacibn y descripdbn. Estos sistemas son producto de la esti- 
pulacion y el babito en proporciones variables. La eleccibn entre 
sistemas es libre, pero una vez dado el sistema, la pregunta de si 
un objeto que se encuentra por primera vez es un escritorio, un 
cuadro-unicomio, o esta representado por derta pintura es sblo 
cuestibn de lo apropiado que sea, bajo ese sistema, proyectar el 
predicado •escritorio*, el predicado •cuadro-unicomio*. o la pintura, 
sabre la cosa en cuestibn. La decision se guiari, pues, de acuerdo 
con los usos de ese sistema y, asimismo, influ ira en ellos. 33 


fluencias, y entre todas ellas los hilhilos de reprcsentatibn no serin las menos importances 
En deTiniliva, he mtentado demosuar que en la medida en que la semejanza es una rela- 
ci6n consume y objetiva, la semejanza enue un cuadro y lo que nrpresenia no es lo mis- 
mo que cl realismo; y que en la medida en que la semejanza coincide con el realismo. el 
criicno de semejanza vaifa segiln las cambias en las pricticas represenuiivas 

32 Para anticipar una explkadbn mis externa que aparece en el capitulu 5, un sis- 
tema de simbolos (no necesariamente formal) abarca unto los simbolos como sus tnler- 
pielationcs, y un lettguaje es un sistema de simbolos de un cietto tipo. Un sistema formal 
se inscribe en un lcngua|e y poscc pnmitivas rutas de derivation detiaradas. 

33- Sobre la interaction entre los |uidos espedficos y el compoitamiento general, via 
se mi Fact, Fiction and Forecast, 2> cd.. indianipolis y Nueva York, The Bobbs-Merrill Co 
lnc„ 1965, pigs. 63-64 (en adelante cltada como FFF). Se puede dedr que la correction de 


Por mas tentador que resulte llamar lenguaje a un sistema de 
figuracion, hay que contenerse. Kn este punto es necesario exa- 
minar atentamente que es lo que diferencia los sistemas represen- 
tatives de los sistemas linguisticos. Cabria suponer que es posible 
utilizar el criterio del realismo aqui tambien: que los simbolos van 
desde las figuraciones mas realisms, a travbs de figuraciones cada 
vez menos realistas. hasta llegar a la descripcibn. Pero en realidad 
no es asi, puesto que rruentras el realismo se mide por el habito, 
las descripciones no se convierten en figuraciones a fuerza de ha- 
bito, de ah! que los nombres m5s com lines del ingibs no se hayan 
convertido en imagenes. 

Por oua parte, decir que la figuracibn se hace pintando cua- 
dros, mientras que la descripcibn se hace describiendo discursiva- 
mente, no sblo deja sin contestar gran pane de la pregunta, sino 
que elude el hecho de que la denotation por medio de un cuadro 
no siempre constituye una figuracibn. Por ejemplo, si un oficial mi- 
litar en mando utiliza los cuadros de un museo requisado para re- 
presentar los emplazamientos enemigos, esto no hara que los cua- 
dros pasen a representar dichos emplazamientos. Para poder 
representar un cuadro debe funcionar como un slmbolo pictorico, 
es decir, debe funcionar en un sistema tal que lo que sea denota- 
do dependa tan sblo de las propiedades pictoricas del simbolo. Las 
propiedades pictoricas pueden delimitarse, a grandes rasgos, por 
una especificacion recursiva. 3 ' Una caraterizacibn pictbrica ele- 
mental dice que color tiene un cuadro en un punto detertninado 
de su ffente. Otras caraaerizaciones pictbricas combinan varias ca- 


proyeoar un predicado depended de las similitudes que cxistan enue las objetas en cues- 
tinn. pero podemos dear con igual m;nn que las similitudes entre los objetas pueden de- 
pender de que prcdicados se proycctan sobre ellos (vSase nota 31 y FFF, pigs- 82, 96-99, 
1 19-120). Acerca de la relad6n entre la *teoria del lenguaje* de los cuadros desenta ante- 
rioimentc y la tan comenudn -teoria pictbrica* del lenguujc, vtitse .The Way the World Is*, 
ciiado en la nota 4. pags. 55-56. 

34. la especificacibn que oftc/co a coiilmuaclbn tiene lUimeioms deficiendas, entre 
ellas la de no tencr cn cuenla la natutalcza a menudo tridimensional de las supetftdes de 
los cuadros. Pero aunque una dlstlndOn tasca entre las propiedades pictbricas y las de otro 
ti|X) nos sea GUI en este contexto y cn algunos otros, nada de vital importaneia depende de 
su Formulacibn predsa. 
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CAPtnJio 2 


ractenzaciones elementales mediante conjuncion, altemaneia, cuaiv- 
tificadbn, etc. De este raodo, una caracterization pictdrica puedc 
decir los colores que tiene el cuadro en diferentes puntos o de- 
clarar que el color en un cierto punto se encuentra dentro de una 
determinada gaina, o afirmar que los colores en dos lugares son 
complementarios, etc. En resumen: una caracterizadon pictdrica 
nos dice mas o menos completamente y mas o menos espedfica- 
mente que colores se encuentran en que lugares del cuadro. Y las 
propiedades que sc le auibuyen correctamente a un cuadro por 
una caracterizacibn pictdrica son sus propiedades pictoricas. 

Todo esto, sin embargo, es demasiado espedfico. Aunque la 
fbrmula puede ampliarse un poco sin dificultad, se resiste a la ge- 
neralization. Las esculturas, en las que la denotation depende de 
propiedades esculturales como la forma, representan; pero las pa- 
labras, en las que la denotation depende de propiedades verbales 
como la manera de deletrearlas, no representan nada. Todavia no 
hemos abordado la diferencia crudai entre propiedades pictbricas 
y verbales, entre simbolos o sistemas no-lingtiisticos y linguisticos, 
que permite establecer la diferencia entre la representation en ge- 
neral y la description. 

Lo que hemos hecho hasta ahora es subsumir la representa- 
tion, junto con la descripcibn, en la denotadon. Esto nos ha per- 
mitido alejar la representadbn de esas ideas atrofiadas que la en- 
tienden como un proceso fisico idiosincrisico — pareddo al reflejo 
de un espejo — y reconocerla como una relation simbblica relati- 
va y variable. De esta manera, la representatibn se diferencia de 
los modos no-denotativos de referenda, algunos de los cuales se- 
rin tratados en el siguiente capitulo Pero la dificil pregunta de c6- 
mo distinguir entre los sistemas representadonales y los lenguajes 
no la retomaremos hasta mis adelante. 


EL SONIDO DE LOS CUADROS 

''Moitrsuiimdrivrdtofijnd ulra&niniiarQcius-ietttion Vutiud ifcalsmartn, 
curvas, de lo rigido a lo sueho, del sometimlmto a lo compacto. 

Wassily Kandinsky* 


1. UNA DIFERENCIA DE CAMPO 

En el habla cotidiana utilizamos la palabra "expresar" con tan 
poco cuidado como la palabra -representar*. Podemos decir que 
una frase expresa lo que afirma, describe o sugiere. As'imismo, po- 
demos decir que un cuadro expresa un sentimiento, un hecho, una 
idea o una personalidad. Quizi sea posible empezar a poner un 
poco de orden en este caos si conseguimos aislar una relation ca- 
racteristica y peculiar de la expresidn que la distinga de la repre- 
sentation y de otros tipos de referenda en las artes. El primer pa- 
so seria resolver una ambigiiedad generalizada: que una persona 
exprese tristeza puede signiftcar que expresa el sentimiento de tris- 
teza o que expresa el hecho de que tiene ese sentimiento. Esto 
complica la cuestion, ya que, obviamente, una persona puede ex- 
presar una tristeza que ni tiene ni dice que tiene, o puede tener o 
decir que tiene un sentimiento que no expresa. De manera que 
creo que conviene empezar por restringir -expresar- a los casos en 
los que se hace referenda a un sentimiento o a cualquier otra pro- 
piedad 1 en lugar de a la existencia de tal sentimiento. Lo que im- 
plica este mostrar o afirmar que una proptedad esti presente en una 


• Nod en uno de los dlbujos de I'oini and Line lo Plane, Iraducido por H. Dearscy 
ne y H. Rebay, Nueva York. Solomon R. Guggenheim Foundation, 1947, pags. 188-189 fed. 
cast.: Punto y Itnea sobre el piano, Barcelona, Pn!d6a, 1998). 

1 . El flagrante platonismo que parezco exhibit aqut Seri corregido en breve 
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ocasi6n dada se puede iruerpretar de otra manera. Por tanto, una 
diferencia caracteristiea provisional entre representation y expre- 
sibn es que la representacion lo es de objetos o acontecimientos, 
inientras que la expresibn lo es de sentirruentos u otras propieda- 
des. Pero entonces isignifica esto que s61o se diferencian por el re- 
ferente? Los hermanos y las hermanas coinciden en el parentesco, 
y la diferencia entre ser un hermano y ser una hermana solo de- 
pende de si el gbnero de cada uno de ellos es masculino o feme- 
nino. Del mismo modo, se podria decir que lo representado y lo 
expresado denotan igualmente, y que la diferencia depende solo 
de si lo denotado es un particular o una propiedad. £) tal vez exis- 
le una diferencia mis radical entre eslas dos reladones? 

A simple vista, la expresibn podria parecer menos literal que 
la representadbn. Casi siempre el sentimiento, la emodon o la pro- 
piedad expresadas no tienen nada que ver con el medio de ex- 
presibn: un cuadro puede expresar calor, una composicion musi- 
cal puede expresar color o' fragilidad. No cabe duda de que 
cualquier tipo de copia queda descartada aqui. La expresion fun- 
rionajnls opc inrimacibn oqe npt imitation. Pero Jiemns yi.sm.nqe. 
la representadbn tampoco es imitadbn, es decir, que no se requiere 
ningun grado de semejanza entre el mas literal de los cuadros y lo 
que representa. 

Quizas, entonces, la diferencia deba buscarse en la direccibn 
contraria: tal vez la expresion sea mis directa e inmediata que la 
representadbn. Esto encajaria con la idea de que la expresion man 
tiene una relacibn causal con aquello que expresa. Por ejemplo, la 
expresibn de un rostro puede ser efecto del miedo, la rabia o el 
dolor que sufre una persona, de manera que las configuradones 
faciales estarian provocadas por estas emodones y serian una ma- 
nifestacion suya; o, como defiende James Lange, la emodon pue- 
de surgir de la percepdbn de una expresibn corporal. Sin embar- 
go, ninguna de estas dos versiones parece demasiado consistente. 
Una expresibn de agrado puede deberse sblo a la buena educa- 
tion y inantenerse con incomodidad; el miedo puede provocar una 
expresibn de aprobadbn abyecta que, mis que inspirar confiartza, 
la debilita. Las expresiones fadales de un actor no tienen por qub 


deberse a que stenta las correspondientes emodones, ni, por otra 
parte, tienen por que provocarlas. Tampoco cabe suponer que un 
pintor o un compositor deban sentir las emodones que expresan 
en su obra. Y, por descontado, las obras de arte no sienten lo que 
expresan, ni siquiera cuando lo que expresan es un sentimiento. 

Algunos de estos casos sugieren que, en realidad, lo expre- 
sado es relativo al sentimiento o la emocion provocada en el ob- 
servador. Asi, un cuadro expresa tristeza al hacer que el visitante 
’ad ia exposition se entristezca un poco, o una uageaia expresa 
dolor al hacer que el espectador rompa a Uorar ya sea con llgri- 
mas reales o virtuales. Poco importa si el actor esta triste; lo que 
importa es que expresa tristeza en la medida en que lo que hace 
es provocar tristeza. Sin embargo, aunque esta visibn parezca mis 
creible que la primera que consideramos, no es mucho mis de- 
fendible. De entrada, la emocibn provocada es raramente la ex- 
presada. Una cara que expresa sufrimiento provoca compasion en 
lugar de dolor; un cuerpo que expresa odio y rabia tiende a pro- 
vocar aversibn o miedo. Ademls, lo expresado puede no ser un 
sentimiento o una emocibn. Un cuadro en bianco y negro que ex- 
prese color no hace que me sienta colorido; un retrato que ex- 
prese coraje y astuda difidlmente provocarl estas cualidades en 
el espectador. Estas nociones confusas sobre la expresibn se mez- 
dan con la conviction generalizada de que una de las fundones 
primordiales del arte es exacerbar las emodones. Permitaseme in- 
cluir aqui una protesta parentbtica contra esta idea y contra las 
ideas esteticas — como la de la catarsis emotional — que depen- 
den de ella. Pero volvere sobre este punto mis adelante (capitu- 
lo 6, apartados 3, 4). 

A pesar de que tanto la expresibn como la representacibn tie- 
nen que ver mas con la casualidad que con la imitation, jes posi- 
ble seguir afirmando que la expresibn es una relacibn mas absolu- 
ta e invariable? Hemos visto que la representacibn es reialiva, es 
decir, que cualquier cuadro puede representar a cualquier objeto. 
No obstante, sigue siendo cierto que es improbable que una cara 
sonriente pueda expresar dolor, una figura encorvada, jubilo, un 
cuadro de color azul pizarra, calor, o un pasaje staccato y presto , 
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calm*. Dc rrnnera quc, aunquc la ccocxkin no se a causal, parcce, 
por k> menus, comumc Pcro cau dbtincidn taxnlxCn sc dovane- 
ce. Cuando sc proycctaron Us primeru pctfculas japoncsas. U 
audienda occidental tenia grandcs dificultadcs pan inccrprctar las 
emodones quc expresaban los actores. No siempre cstaba inme- 
diatamente daro si una can expresaba agonla, oebo, ansiedad, de- 
laminaoOn, docspenciOn o dcaco; hasu Us cxptcsiuncs facialcs 
estin modcUdas cn gran pane por las costumbres y la cultura. El 
actor o director profestonaJes saben muy bien quc lo que un es- 
pectador provinciano e inexpeno puedc tomar por algo instintivo 
c invariable cs adquindo y variable. Aunquc nuestros prcjuxsos nos 
11 even a consider ar quc los gestos dc los bade* forineos son anifi- 
ciosos y quc los de nuestros bailee autiVionos son casi innatna, un 
boilarin o un profcsor perspicaz no sc engarta de esa rruncra, a juz- 
gar por lo quc cscrfce una eminen tc corcografa y direct oca: 

A lo largo dc rri traycciona me he vis*o con fnecucnoa obligi 
da a enseflai a muchachos jbvenes a haccr d amor, y a muchachas 
)6veres a ser deptedadons, coquetas o seduaom, be lenido que 
indicar a todo d mundo cOcno expresar anstedad, alarms e inflnkiad 
dc ectado* cmoc tortile* Puedc que hayan send do etas cocas, pcro 
los naovfenientos pa« dlos too oompktamentc cxuaAos. 

I. ..1 Los gestos son pationcs de movbniento cstableddos por su 
uso proiongado entrr los h ombres (...1 Kx a rcn muchos senumicn- 
to* que pueden expresarse dc untat format que rea lm ente no exis- 
te un dntco patrdn para ellos. Por ejempio, b operxnza no tiene for- 
ma, ni b inspiraddn, d miedo o el amor. 2 

O por lo que aAade un antropblogo: 

En b medida co quc he podido dctertnmarlo, dd imstno modo 
quc no csisten pedabcus univci sales — tuuijilejis sanuras que uentn 
d rrusmo signifkado cn todo d mundo — no cxisen mnriminsnt 
corporalcs, expresioncs facialcs o gestos quc proroquen rcacoones 


2 Humphrey, Dora. 73* M tf Making Dmcm. Nu«va M, Rmjae k Co. Inc. 
19)9. p*ss 114. US 


$6 


xknticai cn todo d mundo Lin cuerpo puede dobbnte por dolor, 
por humikbd, por nsa, o prcparindoae pan una agresi6n. Una < 9 on- 
nsa- refleja amktod en una sociedad dada, en otra rdlejou* vvrgGen- 
za, y adn en otn puede contener una advettencia de que. a memo 
quc sc reduces b tenstfn, ae paaaxi a b hostibdad y b agresrtn * 

Tanto cn la rcprcscnucfon como co la expredbn, deltas rcb- 
doncs sc consolidin para algunas personas a haem de hlhsto, pc- 
ro cn ninguno dc los dos casus se trata dc rdaciones absolutas, 
univcrsales o inmutabtes. 

Asi que, por d momento, no hemos encocurado ninguna n- 
compatibilidad coo la idea dc que tanto la rcpresentacidn como la 
expresidn constituyen especies de denotacidn que se distinguen 
s6Jo en funciCn de si lo denotado es conaeto o abstneto. Pcro de- 
bemos ir mis alii. 


2. UNA IXFERENC1A DE DfRECCl6.N 

Tcngo ante ml un cuadro oon itboks y acantilados al berde 
dd mar, pintado en tones gnses apagados y quc expresa una gran 
tn.su: 2 a. Esca description ofrcce ties tipos dc informao6n: noo di- 
ce algo acercs de 1) qik cosas irprescnta d cuadro, 2) qu£ pro- 
piedades poscc, y 3) qu6 sentinmentos expresa. La naturaleza 16- 
gici de las rdaciones subyacentcs cn los dos prinaeros casos es 
cvtdenre: el cuadro denou una cieita escena y consotuye un ejem- 
plo concrete dc cicnos tonos dc grts. Pcro <cuil cs d caricter 16- 
gico dc la rdad6n que mantiene la ptnruia con lo que v dice quc 
expresa? 

Una segunda lecture de la dcscriptidn puede pbntcar algunas 
preguntas sobre la distindbn entre poscsion y cx preston de una 
propiedad En lugar de deck quc d cuadro expresa tristeza podrii 
haber dicho que es un cuadro tritfe Pcro cntonccs <cs tristc dd 


3 tan'do <Je k wnt m wu -TW ahIm. i)w S ckh w ml ■ taK akcidi por Roy 
L M » lil *tl en H Mayfcnd kenwe of Art. 4 de dd oab re de 1964. 
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misrno modo que es gris? Una diferencia noiable es que, como es- 
triaamente hablando s6lo Ios seres con sentimientos pueden estar 
tristes, un cuadro s61o estS figuradamente triste. En lo que se re- 
fiere a un cuadro puede decirse que lireralmente posee un color 
gris, que realmente pertenece a la clase de cosas grises, pero s6lo 
puede decirse que posee tristeza o pertenece a la clase de cosas 
que se sienten tristes metafbricamente. 

Por tanto, de forma tentativa y parcial, digamos que la expre- 
si6n se caracteriza porque implica una posesibn figurativa. Esro 
puede explicar nuestro sentimiento de que ia expresibn, de algun 
modo, es mas directa y menos literal que la representacibn. La po- 
sesibn pareceria ser mis intima que la denotation, mientras que lo 
figurativo es en efecto menos literal que lo literal. Sin embargo, de- 
cir que la expresibn implica una posesion figurativa parece asimi- 
larla y contrastarla simultineamente con la posesibn. -Figurativo» 
parece querer decir «no reak <F.n que sentido puede la expresibn 
implicar posesibn pero no posesibn real? En este punto tendremos 
que analizar la naturaleza de lo figurativo, o por lo menos de lo 
metaforico, ya que aunque lo que es metaforicamente cierto no es 
literalmente cierto, tampoco es meramente falso. Pero entonces 
^que distingue a la verdad metafbrica, por un lado, de la verdad li- 
teral y, por el otro, de la falsedad? 

Antes de llegar a esa pregunta, convendria examinar la pose- 
sibn con mayor detenimiento. Un objeto es gris, o es un ejemplo 
de gris o posee la calidad de gris, si y solo si -gris- es aplicable al 
objeto. 4 De este modo, aunque un cuadro denota lo que represents 
y un predicado denota lo que describe, las propiedades que po- 
sea el cuadro o el predicado dependeran de que predicados los 
denotan. No se puede decir que un cuadro denota esas propieda- 
des o predicados, excepto invirtiendo los terminos, del mismo mo- 
do que cuando se dice que un peribdico de provincias ha -adqui- 
rido nuevos propietarios-. El cuadro no denota el color gris, sino 
que es denotado pore 1 predicado -gris*. 

4. En esta fdrmula sc manttene la exicnslonaiidad; el valor de verdad no sc vc afec- 
lado cuando se sustituye -gris- por cuaiquier predicado cocxtensivo 


n r > oi"iatrto,-s/n<r repiesetnatioires“i:Qesrioir J acr J aenoiaL'ioii;y, 
en cambio, la expresibn es, de algun modo, cueslibn de posesibn, 
se podria decir que la diferencia entre las dos radica mas en su 
direction que en su campo (o induso que radica en su direction 
y no en su campo). Sea cierto o no que lo que se representa es 
concreto y lo que se expresa es abstracto, lo que se express sub- 
sume al cuadro como ejemplo, del mismo modo que el cuadro 
subsume lo que representa. 

Evidentemente, la expresibn no es mera posesibn. Al margen 
de que la posesibn que participa de la expresibn es metafbrica, ni 
la posesibn literal ni la metafbrica constituyen en absoluto una 
simbolizadbn. Denotar es referir, pero ser denotado no implica 
necesariamente referir nada. Sin embargo, la expresibn, como la 
representacibn, es un modo de simbolizacibn; un cuadro debe re- 
presentar, simbolizar, referir lo que expresa. Como hemos visto, la 
simbolizacibn o la referencia circulan en directibn opuesta a la de- 
notation, es decir, en lugar de descender hatia lo denotado se ele- 
van hatia ello. Se puede decir que un objeto denotado literal o me- 
tafbricamente por un predicado, y al que se aplica ese predicado o 
que tiene la propiedad conrespondiente a ese predicado, ejemplifi- 
ca ese predicado o propiedad. No todas las ejemplificationes son 
expresiones, pero todas las expresiones son ejemplificationes. 

3 . ejempleficaci6n 

A pesar de la escasa atention que se le presta, la ejemplifica- 
cibn es un modo importante y ampliamente usado de simboliza- 
tion, tanto dentro como fuera de las artes, aunque aqul nos haya- 
mos topado con ella casi por casualidad en el curso de nuestras 
pesquisas sobre la expresibn. 

Pensemos en el muestrario de un sastre, con pequerios reta- 
les de tela, festos funtionan como muestras, como simbolos que 
ejemplifican ciertas propiedades. Pero un retal no ejemplifica to- 
das sus propiedades; es una muestra de color, tejido, textura y es- 
tampado, pero no de tamafto, forma, peso y valor absolutos. Ni 
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siquiera ejemplifica todas las propiedades — como la cualidad de 
haber sido acabado un manes — que comparte con un rollo o re- 
lal de tela. La ejemplificacion es posesion mas referenda.’ Tener 
sin simbolizar es simplemente poseer, mientras que simbolizar sin 
tener es referir algo de una manera que no es la ejemplifica ci6n. 
El retal ejemplifica s61o aquellas propiedades que liene y a las que 
refiere. Podemos decir que ejemplifica el rollo de tela en el senti- 
do eliptico de que ejemplifica la cualidad de pertenecer a ese ro- 
llo de tejido. 5 6 7 Pero no todas las piezas de tela funcionan como 
muestra, mientras que otras cosas, como un trozo de madera pin- 
tado, pueden servir para ejemplificar el color u otras propiedades 
del tejido. 

La posesion es intrinseca, pero no puede dedrse lo mismo de 
la referenda. las propiedades de un simbolo que son ejemplifica- 
das dependeran de qu£ sistema particular de simbolizacidn se es- 
te utilizando. La muesUa del sastre no fundona normalmente co- 
mo muestra de una muestra de sastre porque, si bien suele 
ejemplificar deltas propiedades de un tejido, no ejemplifica la pro- 
piedad de ejemplificar dichas propiedades. Sin embargo, si alguien 
preguntara que es una muestra de sastre y yo se la mostrara, di- 
cho retal ejemplificaria en efecto la propiedad de ser una muesua 
de sastie Lo asombroso y divertido de la firase de Ring Lardner en 
la que dice que una de sus historias es -un ejemplo de lo que se 
puede liacer con un boligrafo gastado-,' es que la historia, aunque 
pueda tener la propiedad de ser un manuscrito escrito con un bo- 
ligrafo gastado, no ejemplifica esa propiedad en ese contexto, ni 
en ningun contexto normal 

5. U r»tensi6n, al igtul que la ejemplificacion, tienc que ver con las muestras; pero 
mieniras que la ostetiaiiSn « el acto de senalar la muestra, la ejemplificaci6n es la lelacidn 
emre la muesua y aquello a lo que nefiere. 

6. Aslmlsmo, decit que un coche en el vestfbulo del concesionario ejemplifica un 
Rolls-Royce es decir elipticamenie que el coche ejemplifica la propiedad de ser un Rolls* 
Royce. Pero esia clipsis puede set peligiosa en el discurso tecnico, dondc dedr que x ejem 
plifica a 11, slgnifica que X lefiere 3 By es denotada por B. Sobre esto profundizar£ a con 
tlnuacidn. 

7. En How to \WU Short Stories ( with Samples), Nueva York. Charles Scribner's Sons, 
1924, pig. 247 


Aunque hasta ahora he iiablado indistintamente de como son 
ejemplificadas las propiedades y los predicados, ha llegado el mo- 
mento de corregir este equivoco. Solemos hablar de lo que se 
ejemplifica como la rojez, o la propiedad de ser rojo, en lugar de 
como el predicado <es) rojo-, pero esto provoca frecuentes pro- 
blemas al hablar de propiedades. El Sberates que habla de filoso- 
fia en Atenas es un animal racional, un bipedo sin plumas y un 
mamifero que rie, pero que ejemplifique la primera propiedad no 
significa que ejemplifique las otras das. Esto sucede, tal vez, por- 
que aunque las tres propiedades son coextensivas, no son identi- 
cas. Pero en el caso de una figura que ejemplifica la triangularidad 
sucede que, aunque siempre sea trilateral, no siempre ejemplifica 
la crilateralidad. No obstante, si la trilateralidad no es identica a la 
triangularidad, £que puede serlo? Y si las dos propiedades son iden- 
ticas, entonces las propiedades idfenticas pueden diferenciarse en 
lo que las ejemplifica. Parece que es prccisa una propiedad dife- 
rente para cada predicado. 

Tomemos pues la ejemplificatidn de predicados y otras eti- 
quetas como la ejemplificacidn elemental. Al hablar de este modo 
de un bloque de madera pintado como un ejemplo de -rojo- en lu- 
gar de como un ejemplo de rojez, debemos recordar que lo que 
ejemplifica aqui es algo denotado por un predicado y no una ins- 
cription de ese predicado Lo que un simbolo ejemplifica debe 
ser aplicable al mismo. Un hombrc, pero no una inscription de un 
hombre, puede ejemplificar (cada inscripcibn de) •hombre*; una 
inscription, pero no un hombre, puede ejemplificar (cada inscrip- 
ti6n de) -hombre*. Sin embargo, insistir en que -ejemplifica rojez- 
debe entenderse siempre como un equivalente inexacto de -ejem- 
plifica “rojo"- implicaria ser demasiado estricto. Para Platdn, S6cra- 
tes dificilmente ejemplificaba -rational-, sino el predicado griego 
correspondiente; para un francos, un trozo de madera pintado 
ejemplifica -rouge- y no -red-. Incluso en ingles, podemos tener 
nuestras dudas en el momento de declarer que una muestra se re- 
fiere a uno y no a otro de entre varios predicados altemativos. Es 
pretisa una interpretation mis flexible de -ejemplifica rojez-, en 
terminos de ejemplificacion de predicados. 



Supongamos que entendemos -ejemplifica rojez- coma una ma- 
nera eliptica de decir -ejemplifica alguna etiqueta coextensiva con 
“rojo’V Decir que Sbcrates ejemplifica la racionalidad equivale en- 
tonces a decir que Sbcrates ejemplifica una etiqueta coextensiva 
con -rational-. Y, en efecto, esto proporciona suficiente flexibilidad, 
tal vez. demasiada. Porque, de acuerdo con esto, si Socrates ejem- 
plifica la racionalidad y -rational- es coextensivo con -risible*, en- 
lonces Sbcrates tambien representaria -risibilidad-. Pero cienamen- 
te Sbcrates no ejemplifica -risible*. Enionces iestamos obligados a 
elegir entre una interpretation tan amplia que incluya la risibilidad 
y otra tan limitada que exduya el equivalente griego de -rational-? 

La respuesta es que estas lineas se pueden trazar con aialquier 
grado de flexibilidad o rigidez. Aunque -ejemplifica racionalidad-, 
en si mismo, solo dice -ejemplifica alguna euqueta coextensiva con 
“racionar-, por lo general el contexto nos indica mucho mas so- 
bre cual es la etiqueta en cuestion. Cuando un trozo de madera 
ejemplifica rojez para un francos, o Socrates ejemplifica racionali- 
dad para Platon, los predicados ciertamente no son ingleses. Cuan- 
do entre individuos de habla inglesa se habla de pintar una casa, 
una muestra de rojez ejemplifica -red- o quizas algunos o todos los 
predicados que se utilizan de forma intercambiable con -rojo* en 
este tipo de conversaciones. Al decir que Socrates ejemplifica pa- 
ra mi la racionalidad, es evidente que no estoy diciendo que ejem- 
plifica una palabra griega que no conozco. Pero ^estoy diciendo 
que ejemplifica -risible*? Puedo saiisfacer la demanda de ser mas 
especifico sobre la etiqueta o las etiquetas ejemplificadas, o pue- 
do quedamie con lo que en realidad constituye una declaration 
indefinida: que S derates ejemplifica una etiqueta coextensiva con 
•rational*. Pero si elijo la segunda option, no tengo derecho a que- 
jarme de la indefinicibn de mi respuesta. En sintes'is: podemos es- 
pecificar o generalizar tan to como queramos sobre lo que ejem- 
plificamos, pero no podemos lograr la maxima especifitidad y la 
maxima generalidad al mismo riempo. 

Anteriormente dije que lo que sc ejemplifica es abstracto. Aho- 
ra he interpretado la ejernplificacibn como algo que se encuentra 
entre la muestra y la etiqueta, por ejemplo, entre la muestra y ca- 


da una de las tnsetiptiones concretas de un predicado. Esta eti- 
queta (es dear, sus insert pciones) puede ser -abstracta- al tener mul- 
tiples denotaciones, pero una etiqueta singular puede ser ejempli- 
ficada tambien por lo que denota. Una etiqueta, ya posea una 
denotation plural, singular o nula, puede ser denotada a su vez. 
De este modo, la -diferencia de campo* de la que hablabatnos an- 
tes se reduce a lo sigulente: aunque cualquier cosa puede ser de- 
notada, s61o las etiquetas pueden ser ejemplificadas.® 


4. MUESTRAS Y ETIQUETAS 

Tratar todas las ejemplificaciones como ejemplificaciones de 
etiquetas plantea la pregunta de si la ejernplificacibn depende por 
completo del lenguaje. La ejemplificacion is6Io aparece a medida 
que se desarrolla el lenguaje? ^Solo estan ejemplificadas las pala- 
bras? ^No existen muestras de nada que no tenga nombre? La res- 
puesta general es que no todas las etiquetas son predicados; los 
predicados son etiquetas de los sistemas lingtiisticos. Los simbo- 
los de otros sistemas — gestuales, pictoricos, diagramiticos, etc. — 
pueden ejemplificarse y funcionar en gran medida como el pre- 
dicado de un lenguaje. Estos sistemas no-lingiiisticos, algunos de 
ellos desarrollados antes de la aparicion o la adquisitibn del len- 
guaje, son utilizados con mucha frecuencia. La ejemplificacion de 
una propiedad sin nombre suele consistir en la ejernplificacibn 
de un simbolo no verbal para el que no poseemos una palabra o 
description. Sin embargo, la orientation que diferencia la ejern- 
plificatibn de la denotatibn si que parece derivar de la organiza- 
cibn del lenguaje, incluso cuando se trata de sunbolos no verba- 
les. En el lenguaje ordinario. la referenda de -hombre* a Churchill 

8. Si (como en 3* parte) entidades jbstractas como las ciutlias son irconocidas, 
estos — aunque no sean etiqueus — pueden ser ejcmpliTicados por sus cjcmpios, que son 
toulldadci concretas que conticnen estos cualias. Pero la ejempUficacl6n de otras propic- 
dades todava tendria que expllcarsc en l&minos de la ejempliflcacidn de predicados co- 
mo hemos hecho anteriormenre. Para mantencr la daridad en la exposicidn del presente 
argumento, sera ntejor liatar tndas las ejemplificaciones de esta ultima manern. 
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y de >palabra- a -horabre- constituye inequlvocamente una deno- 
tacibn; sin embargo, asi como Churchill simboliza -hombre- y 
■hombre- simboliza -palabra-, la referencia es inequivocamente 
ejemplificacibn. Con los cuadros, aunque sean no-verbales, la 
odentaci6n de las relaciones referenciales viene dada por las co- 
rrelaciones que se establecen con el lenguaje. Un cuadro que re- 
presenta a Churchill, como un predicado que se le aplique a Chur- 
chill, lo denota. A menudo, cuando un cuadro hace referencia a 
uno de sus colores, esto constituye una ejemplificadbn de un pre- 
dicado del lenguaje ordinario. Estos paralelismos y puntos de con- 
tacto con el lenguaje son sulicientes para establecer la direcdon. 

Cuando no existen estos vinculos con el lenguaje y los stmbo- 
los y los referentes no son verbales, la diferencia de direccibn entre 
la denotadbn y la ejemplificacibn se puede dedudr en ocasiones a 
paitir de caracterislicas formales. Si nos encontramos con un dia- 
grams de referenda en el que todas las flechas apuntan en un solo 
sentido, hay una ausencia de ejemplificadbn, ya que sabemos que 
la ejemplificacibn implica lo inverso a la denotacibn. Cuando en- 
contramos fledias que apuntan en dos sentidos, estamos en condi- 
dones de averiguar en cudl de ellos circula la denotadbn Por ejem 
plo, si los elementos Uos nodos del diagrama) han sido distinguidos 
previamente por el uso en dos categorias Ay By cada flecha de un 
solo sentido apunta desde una A hasta una B, entonces la referen- 
da de la A a la R es siempre de denotadbn y la referenda de la B 
a la A, de ejemplificadbn. Podemos refinar y elaborar esta idea ge- 
neral para hacer que (undone en algunos casos mas complicados, 
pero en otros la diferencia entre denotadbn y ejemplificadbn pue- 
de perder su sigrtificado. Esta idea sblo es pertinente cuando exis- 
ten dos direcdones opuestas dominantes. 

El etiquetado parece contar con una libenad con la que no cuen- 
ta el muestreo. Puedo hacer que cualquier cosa denote a las cosas 
rojas, pero no puedo permitir que ninguna cosa que no sea roja sea 
una muestra de lo rojo. £e puede decir entonces que la ejemplifi- 
cacibn es intrinseca, esto es, menos arbitraria que la denotadbn? La 
diferencia se reduce a lo siguienle: para que una palabra denote, por 
ejemplo, las cosas rojas, sblo se necesita que la dejemos referirlas; 
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red green 


green red yel low 


yellow red blue yellow red 

bl ue yel 1 ow yel 1 ow bl ue red yellow 
red green green red green green 

green bl ue yell ow yell ow .yell ow 

yellow red yellow blue green 

blue green red red green 

red yellow yellow blue yellow blue 

yellow red green green yellow 

green red yellow blue yellow blue 
bl ue bl ue red yel 1 ow 

green yellow blue yellow blue 



hwim 

Hop para hacer Icjio Adaptada dc J. R Snoop <vhl» I* nou 10 mis 
sdeUrUc). 


pero para que mi Jersey rojo ejemplifique un predicado, no bostari 
cocl dcjar quc d Jersey idxra a <£cfao predicado. El Jersey tambien 
debe scr denemdo por esc predicado. Es decu, umbien debo dejar 
que d predicado refiera al jersey. Si la ejemplifcaciAn ex resiringida 
cn eomparacidn con la dcnoucibn, esto sc debt- al cstaius dc la 
ejcmplificaciDn como subrdadon de to inverso a b denotadrtn, al 
hecho de que la dcnocacirtn kn plica referenda entre dos dementos 
cn un scntido, micntias quc b qcmpMcicton Impllca referenda en- 
tre los dos en innbos send das. La ejemplificacttn s6lo esti restringi- 
da cn ia medida cn quc sc considcrc que b denocaddn de b eti- 
queta en cuestidn ha sido ftpda con antcrioadad. 

Las cosas sc comptican art n mis cuando nos Hjamos en sxm- 
boloo quc sc autorrefkrcn. Un stmboio quc sc denota a si memo 
tambtftn sc ejempiifica: cs denotado y cjcmplificado por si mLsmo. 
De este modo, -palabra* sc rebciona consigo misma, al igual que 
lo luce lanibkn -curia* o «pohsiliblo, [aero no •laxga- o •monost- 
labica* -Larga* cs un cjcmplo dc <orta», •monosildhica* denota pa- 
labras corns y -cotta* exemplifies y denota las palabras cottas.* 

Si le prcgunio a alguicn dc qu£ color cs su casa, puede con- 
testar diciendo: «Roja-, puede mostrarme algo pintado de rojo, o 
puede cscrtblr *iof> con tinea roja. Es dear, puede responderme 
con un predicado, con una muestra o con una combinadrtn dc 
predicado y muestra. En estc ultimo caso, k> que e s c ri be, tornado 
como predicado, puede iruercambiatse con cualquier insaipdrtn 
quc sc cscriha del mismo modo, pero, tornado como una muestra 
de color puede intercambiarse con cualquier cosa del mismo co- 
lor. Esta deoncirtn es rauy impottame en b tradoccttn de poesia. 
asi como dc otros g£neros literariov Par supuesto, el original y b 
traducdrtn sc dlfercndarin cn algunas caracteristicas, peru urrJbic-n 
lo harin dos Inscripaones cualesquiera dc la misma palabra. o in- 

St U auto-rrScrercS e> uta cuatttn beanie ccicvcudi. bduyo lax JisUerm tn> 
mru* aqul pin que iin«t de s/u4»: 

a jr ejefnplfin * y, mom ^dtaeti a X 

Mt ym draonn U una a h oua al y (0h> it ar deiaptfkan la uni a U om. 
x •frapAAfa a k, cl y eOto (1 * Senoo • x 

9 xqcapUWj a ye» OKUenmcia^ cnbuxo 4 dcruu y c)on{Xtfka a X 
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duso dos inscripciones en rojo de -rojo-. EJ objelivo es preservar 
canto como sea posible lo que ejempliftca el original, ademas de 
lo que dice. Tradudr un texto en staccato como uno en legato pue- 
de ser mSs perjudicial queunas cuantas discrepancias en la deno- 
tacion (v6ase el apartado 9 del presente capitulo). 

Estamos acostumbrados a tomar las inscripdones por etique- 
tas mis que por muestras de color, y los trozos de pintura por 
muestras de color en lugar de por etiquetas. Pero, como acabamos 
de ver, las inscripciones tambien pueden funcionar como mues- 
cras de color, como lo hacen cuando observaraos la lamina que 
aparece en este capitulo, con varias instancias de •rojo-, •amarilio*, 
-azul- y -verde- de diferentcs colores, entremezdadas.' 0 Unas fichas 
de color tambien pueden utilizarse como etiquetas. Cada una de 
estas fichas podri denotar todas las cosas que sean de su color y, 
por tanto, ejemplificarS y seri simultaneamente la etiqueta ejem- 
p lift cada; 11 o cada una de ellas podra denotar s6lo algunas pero no 
todas las cosas que sean de su color, por ejemplo, botones dentro 
de una caja; o cada una de ellas podra denotar cosas, como cla- 
vos de un cierto tamafio, con independencia de su color.” 

tO. La interferencia que resulta del fimeionamiemo doble de estos slmbolos ha sido 
investigada experimentalmeme por vaitos psic6!ogos. Vease J. R. Suoop, -Studies of Inter- 
ference in Serial Verbal Reactions-, Journal of Experimental Psychott^y, vol. 18, 1935. pigs. 
643--661 y A. R. Jensen y W. D. Rohwcr, Jr., *1116 Stroop Color-Word Test! A Review-, Acta 
Psycbohgica, vol. 25, 1966. pigs 36-93- le agradezco a Paul Kolers que Uamara mi aten- 
clOn sobre este marerial. 

11 Del mistno modo, en la onomatopeya un sonido puede utilizarse para denotar 
sonidos que poseen las propiedides que ejemplifica. La variabilidad de la ejemplificaciOn 
se evidenda aqur de forma diverxida a travis de algunas curiosidades lingO Is liras parece 
que los petros franceses ludran -gnaf-gnaf-, que los gatos alemanes ronronean -schnurr-sch- 
nurr- y los franceses -ran-ron-; que en Alernania las campanas hacen -bim bam- y que en 
Francis el tip rip de un gnfo que gotea a un ptoufphuf. 

12 La aulo-ejcmplificaridn de una etiqueta no rmplica ningun pareddo con otros de- 
ooeidos, excepto el de compart ir esc predicado -Objeto material- se denota a si rrusmo. pe- 
rn no se parece nada al Castillo de Windsor FJ pareddo de un predicado con lo que de- 
nota tampoco implies auto-cjcmplificadAn, ya que, como es evidenic, podemos utilizer un 
elemento para denotar aquellos otros elemcntos que se le paiecen en algun grado. Es cu- 
rioso que al juzgar la simflltud entre dos cosas, tendemos a darle mis Important ia al pre- 
dicado que eiemplifican que al que slmplemente las denota, ya que a un predicado c|em- 
plificado se le hace referenda y, por tanto, adquiere protninencia. 


Un gesto tambien puede denotar, ejemplificar, o bten hacer las 
dos cosas a la vez. Gestos como mover la cabeza para asentir o di- 
sentir, saludar, hacer reverencias o senalar con el dedo sirven co- 
mo etiquetas. Por ejemplo, el gesto de decir no moviendo la ca- 
beza se aplica a las cosas que nos desagradan, pero no suele 
encontrarse entre ellas. Los gestos de un director de orquesta de- 
notan los sonidos que han de producirse, pero no son ellos mis- 
mos sonidos. Puede que efectivamente posean, o incluso ejeinpli- 
fiquen, algunas propiedades de la musica, por ejemplo su velocidad 
o cadencia, pero los gestos no se denotan a ellos mismos. Lo rrus- 
mo ocurre con ciertas actividades.que realizamos en respuesta a la 
musica, como marrillar con los dedos o el pie, mover la cabeza y 
otros movimientos menores. El hecho de que sean producidos por 
la musica, mientras que los gestos del director producen la musi- 
ca, no influye en su estatus como etiquetas; las etiquetas pueden 
utilizarse para registrar o para prescribir: «fresa>, •frambuesa-, «li- 
mon- y -lima- pueden indicarnos lo que esta dentro o lo que hay 
que porter dentro de varios recipientes. 

cPor que estas actividades insignificantes se vuelven tan im- 
portances cuando tienen que ver con la musica? Su importance es 
relativa s61o a su condidbn de etiquetas que se aplican en el ana- 
lisis, la organizaci6n y el registro de lo que oimos. En contra de lo 
que sostienen las teorias emp3ticas,* } no es necesario que estas eti- 
quetas compartan ninguna propiedad con la musica. Los psicolo- 
gos y los lingiiistas han destacado la intervention ubicua de la ac- 
ci6n en la percepci6n en general, el uso temprano y generalizado 
de stmbolos gestuales, sensoriomotores o enactivos, y el papel de 
estos simbolos en el desarrollo cognitivo. 14 Segun Jaques Dalcro- 

13. Vtase, por ejemplo, Theodor Upps. Raumaestbetlk utui Oeomelnub-Opitscbe 
Tduscbungert, Leipzig. J A. Barth, 1897. trad. R S. langfeld eo The Aesthetic Attitude, Nue- 
va York, Harcoun, Brace & Co., Inc , 1920, pigs. 6-7. -La columns parece ptepararse y ele- 
varse, es dear, actuar como hago yo cuando me incoqxiro y me levamo, o permanezco de 
esie modo tenso y ereao, en conlraste con la inertia natural de ml cuerpo. Me es Imposi- 
ble tomar conciencia de tu columna sin que esta actividad parezea existir dlrcctamente en 
la columna de la que soy consdente • 

14. Vease, por ejemplo, Burton L White y Richard Held, -Plasticity of Sensorimotor 
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ze, el uso de estas actividades para entender la musica es un fac- 
tor fundamental en la educacidn musical. 15 

A diferencia de lo que hace el director de orquesta, el profe- 
sor de gimnasia proporciona muestras. Sus demostraciones ejem- 
plifican las propiedades requeridas por las acciones que sus alum- 
nos deben llevar a cabo, mientras que sus instrucciones orales, en 
lugar de mostrar lo que debe hacerse, prescriben. La respuesta 
apropiada a una flexion de rodillas es una flexion de rodillas; la 
respuesta apropiada a su grito de -mas abajo- (aunque lo diga en 
voz alia) no es gritar -Mas abajo-, sino doblar mas las rodillas. Sin 
embargo, dado que las demostraciones forman parte de la ms- 
trucci6n, van acompanadas de instrucciones verbales que pueden 
sustituirlas y no tienen una denotation establetida. Como cualquier 
otra muestra que no estb ya comprometida con otra denotacibn, 
este tipo de muestras tambien puede denotar lo que denota el pre- 
dicado que ejemplifican y ser, por tanto, etiquetas que se ejempli- 
flcan a si mistnas. ‘ 

Por otro lado, la actividad de un mimo no se encuentra por lo 
general entre las actividades que denota. El mimo no sube escaleras 
o lava ventanas, sino que, mediante sus aaos, retrata, representa o 
denota la actibn de subir escaleras o lavar ventanas. Su mimica pue- 


Dcvdopment in (he Human Infant-, en The Cause of Behavior, J. F. Rosenbllth y W. Allins- 
mith (comp ) (2* ed), Boston, Allyn and Bacon, Inc, 1966, pigs. 60-70, y sus articulos an- 
lenotcs oudos ahi, Kay L Biidwlustell, -Communication without Words-, prepara do en 1964 
pant pubUcanse en -L'Avenrure Humaine-. y los articulos citados ahi, Jean Piaget, The Ori- 
gins of hUdUgence m Children, Nueva York, International University Press, Inc., 1952, por 
ejemplo pigs. 1 8$ y sigs , y pig. 385: y Jerome S Bruner, Studies in Cognitive Growth, Nue- 
va York, John WUey it Sons. Inc . 1966, pigs. 12-21. No puedo aceptar b rncot omia de las 
simbolos de Bruner como eruaivos, icdnicos y simbdlicos, ya que las das Ultimas catego- 
rias me pareten mal deflnldas y trial motivadas. Una clasificadon de los simbolos como 
enaettvos, visual es, audiuvos, etc puede scr util para deltas aplicadones en b psioologia 
del desanolio. pero para nuestro presente cometido estas distinciones atraviesan lo que pa- 
ra mi son difetendas mis importances enue modos de referenda 

15. Dalcroze entiende y aprovecha muy bien b uulidad de los movimientos rnuscu- 
lares como elernentos de sistemas de simbolos que se pueden ensehar y que ptovocan b 
comprcnslon y relcndOn de la musica. Vfctse espedalmente The Eurytbmics of Jaques-Dal- 
croze, Boston. Small, Maynard & Co., 1918, los aiticulos de P. B. Ingham (pigs. 43-53) y E. 
Ingham (pigs. 54-60). 


de ejemplificar las actividades impllcitas en el acto de subir una es- 
calera o en el de lavar una ventana del mismo modo que un cuadro 
puede ejemplificar el color de la casa que representa; pero el cua- 
dro no es la casa y la mimica no es la ascensibn por la escalera. Por 
supuesto, el caminar del mimo puede ejemplificar el caminar, ade- 
mis de denotar paseos, del mismo modo que -corta- ejemplifica lo 
coito, ademas de denotar las palabras cortas; pero estas simbolos 
auto-denotativos y auto-ejemplificadores son minoritarios en la pan- 
tomima, igual que en el ingibs o en la pintura. la palabra -pajaro* o 
la imagen de un pajaro, al no ser en si mismas pharos, no ejempli- 
fican ninguna etiqueta que denote todos los pajaros y solo a los pa- 
jaros, asimismo, la pantomima de una pelea, al no ser una pelea, no 
ejemplifica ninguna etiqueta que denote todas las peleas y sblo las 
peleas. Las palabras, las imageries y las pantomimas no suelen ejem- 
plificar ninguna etiqueta que les sea coextensiva. 

Algunos elernentos de la danza son sobre todo versiones de- 
notativas de los gestos descriptivos de la vida cotidiana (por ejem- 
plo, las inclinationes o las Uamadas) o de los rituales (por ejemplo, 
los signos de bendicion o las posturas de manos hindues). 16 Pero 
otros movimientos, espedalmente en la danza modema, mas que 
denotar, ejemplifican. Sin embargo, no ejemplifican aedvidades es- 
tandarizadas o familiares, sino ritmos y fonnas d inarnicas. Los pa- 
trones y propiedades ejemplificados pueden reorgani 2 ar la expe- 
riencia asociando aedvidades que normalmente no asociamos, o 
distinguiendo otras que normalmente no se diferencian, enrique- 
ciendo asi la alusion o mejorando la discrimination. Por supuesto, 
seria absurdo considerar estos movimientos como ilustraciones de 
descripciones verbales, ya que muy rara vez dariamos con las pa- 
labras adecuadas. 17 En cambio la edqueta que ejemplifica un mo- 

16. El acto de bendiddn del baitarfn, como sus rtplicas sobre el escenario y en b 
iglesia, denota lo que sc bendlce Que aquel a quien se dirige el gesto del bailarin no se 
encuemre entre los bendccidos solo signifies que el baibrin, como el novelista, esta ha- 
de ndo un uso Raido de un simbolo denotativo. Pero, por supuesto, un gesto puede, del 
mismo modo que la palabra -centiiuro-, tener caricter denotativo aunque no denote nada. 
Sobre esto veanse los dos ultimos pirrafos de este apattado, 

17. V&tse Vt. 2 
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vimiento puede ser el movimiento mismo: si dicho moviiniento no 
posee una denotaciAn precedente, adoptari las funciones de una 
etiqueta que denota deltas acdones, induida ella misma. Aqui, co- 
mo sucede a menudo en las artes, el vocabulaiio evoludona de 
acuerdo con lo que se sude comunicar. 

Aunque la ejemplificaciAn es una referenda que va desde lo 
denotado de vuclta a la etiqueta, eslo no significa en absolute que 
todos los casos de referenda sean un caso de denotaciAn o ejem- 
plificadAn. Un elemento puede servir corao s'unbolo de otro ele- 
mento con el que guarde casi cualquier tipo de relaciAn. A veces, 
la relad6n subyacente no es referendal, como cuando cl simbolo 
esta justo a la izquierda de lo que denota, o se parece a lo que de- 
nota, o es la causa o el efecto de (y, por tanto, es a veces llamado 
un signo de) lo que denota. En otros casos, la referenda se esta- 
blece a lo largo de una cadena de relaciones, algunas de las cua- 
les son referenciaies. Por tanto, dadas dos cosas una pod id referir 
a la otra por medio de predicados ejemplificados; o dados dos pre- 
dicados uno podrd referir al otro por medio de las cosas que de- 
nota. Algunos tipos habituales de simbolizaciAn se pueden distin- 
guir en funciAn de estas relaciones o cadenas de relaciones 
subyacentes. Pero ninguna relaciAn no referendal, como ninguna 
cadena de relaciones, ni siquiera aquellas (ya que la referenda no 
es transitiva) donde cada elemento refiere al siguiente, es sufiaente 
por si misma para establecer la referencia a su ultimo elemento por 
parte del primero. Puede ocurrir que ambos elemenios se refieran 
mutuamente, uno de ellos refiera al otro, o que ninguno de ellos 
refiera al otro. Ademas, por supuesto, un elemento puede simbo- 
Ii7ar a otro de varias maneras. 

A lo largo de toda esta secdAn, he estado comparando la ejem- 
plificaciAn con otr.is relaciones, en especial con la posesiAn (que 
no supone referencia en absoluto) y con la denotaaAn (que cir- 
cula en el sentido opuesto). Pero sus diferencias no deben exage- 
rarse. Es facil entender que un retal ejemplifica la textura pero no 
la forma de una tela, o que un cuadro ejemplifica el verde vera- 
niego, pero no su frescura, pero a menudo es mis difiril estable- 
cer cual de las propiedades de una cosa dada es la que ejemplifi- 


ca. Tambien, como hemos visto, mientras que en algunos casos la 
referencia no se puede identificar como denotaciAn o ejemplifica- 
ciAn, en otros, en cambio, esta identificaciAn es arbitraria, aun en 
otros el simbolo y el predicado que ejemplifica pueden ser coex- 
tensivos. Ademis, la etiqueta y la muestra estarin rniS|intimamente 
relacionadas cuando la etiqueta no denote nada, ya que la des- 
cripciAn y la representaciAn ficticias se reducen a una ejemplifica- 
ciAn de tipo especial. -Centauro- o un cuadro de un centauro ejem- 
pliftcan ser una descripciAn-centauro o un cuadro-ceiuauro o, de 
forma mis general, ser una etiqueta-ceniauro. Por supuesto, un 
cuadro de un duende verde no tiene por qu£ ser verde, del mis- 
mo modo que no esperamos que sea efectivamente un duende; 
puede que estA en bianco y negro, pero es y ejemplifica ser un 
cuadro-duende-verde. Las descripciones-como y las representa- 
ciones-como, aunque afecten a las etiquetas, tambien son cuesliAn 
de ejemplificaciAn mis que de denotaciAn 

Hablar de denotaciAn fictida plantea la pregunta de si tambiAn 
existe el problema paralelo de la ejemplificaciAn fictida. Decir que 
una Erase dada describe a Pickwick o que un cuadro dado repre- 
sents a Pickwick, pero no a Don Quijote, es dear, como velamos 
anteriormente, 1 * que es — e incluso ejemplifica — ser una etiquera- 
Pickwick, pero no una etiqueta-Don-Quijote. Decir que Pickwick 
ejemplifica la payasada y Don Quijote no, es decir que "Pick- 
wick- ejemplifica (es decir, es denotado por y refiere a) una eti- 
queta coexteasiva con la -etiqueta-payaso-, y -Don Quijote-, no. Pe- 
ro los dos casos no son del todo paralelos. El primer caso es un 
caso tipico de denotaciAn fictida, ya que aquello que supuesta- 
mente es referido es ficticio, mientras que en el segundo caso lo 
que supuestamente refiere es ficticio. Aunque a menudo aplicamos 
etiquetas reales a cosas fictidas, dificilmente podnamos aplicar eti- 
quetas fictidas, ya que cualquier etiqueta que se utilice existe. Una 
cosa puede ejemplificar una etiqueta-color que no se encuentra en- 
tre las palabras -color normal es o incluso que no es siquiera verbal; 
pero decir que una cosa h ejemplifica su color carente por com- 

18. Vfase I, 5 y sus nous 
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pleto de nombre es decir que el color de h, que evidentemente es 
nombrado por <*1 color de b-, carece de nombre. Dear que k ejem- 
plifica aquel color que, de entre sus varios colores, carece de nom- 
bre, que ejemplifica -tiene el color carente de nombre ejemplifica- 
do por es nombrar lo que describe como carente de nombre. 

Aunque un predicado -fictido- sea en realidad un predicado 
real con una extensibn nula y, por tanto, no ejemplificado por na- 
da, puede ser, a pesar de ello, ejemplificado de manera ficticia; -ca- 
ballo alado- es ejemplificado por Pegaso en el sentido en el que 
-Pegaso- ejemplifica -etiquela-caballo-alado-. Ademas, un predica- 
do vacio, igual que un predicado no-vado, puede ser ejemplifica- 
do metaioricamente; -angel”, igual que -aguila-, puede ser ejempli- 
ficado por un aviador. Pero todavla no hemos considerado la 
naturaleza de la posesibn y de la ejemplificadon metafbricas. 

5. HECIIOS Y FIGURAS 

Considcrcmos ahora un cuadro literalmente gris, pero sblo me- 
taforicamente triste: ^su color es literal o metaf6ricamente frio? ,-Es- 
toy didendo metaioricamente que el cuadro (o su color) esti ftio 
al tacto o estoy utilizando -frio- como podria utilizar -gris*, para tns- 
cribir el cuadro en una cierta dase de objetos coloreados? ^No es 
•frio* una manera tan clara de indicar un abanico de colores como 
podria ser -gris- o -parduzco- o -puro- o -brillante-? Si ”frio- es aqui 
metaforico, ihemos de pensar que hablar de los colores como to- 
nes es tambien metafbrico? Y cuando hablo de una nota alta, ^es- 
toy utilizando una metafora o simplemente indicando su position 
relativa en la escala tonaP 

La respuesta comun (y metaforica) a esta pregunta es que un 
tbrmino como -color frio- o -nota alta- es una metafora congelada 
— aunque se diferenda de una fresca por la edad y no por la tem- 
peratura — . Una metifora congelada ha perdido el vigor de su ju- 
ventud, pero sigue siendo una metifora. Sin embargo, no deja de 
ser curioso que, a medida que una metafora va perdiendo su vi- 
gor como figura del habla, se va pareciendo mis, y no menos, a 


la verdad literal. Lo que desapareee no es su veracidad, sino su 
vivaddad. Las metaforas, como los nuevos estilos de representa- 
tion, se vuelven mis literates a medida que se desvanece su no- 
vedad. 

iPodriamos decir entonces que una metifora es s61o un hecho 
juvenil y un hecho una metifora senil? Aunque esta Erase necesi- 
taria ser matizada, evita de entrada que excluyamos la metifora del 
imbito de lo reaL Si bien la posesibn metaforica no es en efecto 
una posesibn literal, la posesibn es real ya sea metaforica o literal. 
Lo metaforico y lo literal deben ser diferenciados de lo real. Dear 
que un cuadro es triste y decir que es gris son maneras diferentes 
de dasificarlo. Aunque un predicado que corresponde a un obje- 
to metafbricamente no le corresponde de forma literal, lo cierto es 
que le corresponde. Que esta correspondence sea metaforica o li- 
teral depende de ciertas caracteristicas tales como la novedad. 

Sin embaigo, la mera novedad no basta para establecer la di- 
ferencia. Cada aplicacion de un predicado a un nuevo aconteci- 
miento o a un objeto recien encontrado es nueva, pero esta pro- 
yeccion 19 tan mtinaria no constituye una metifora. lncluso puede 
haber aplicaciones muy tempranas de un tennino que no sean en 
absoluto metaforicas. De manera que la metifora pareceria consis- 
tir en ensenar uucos nuevos a una palabra vieja — en aplicar una 
etiqueta antigua de forma novedosa — . Pero ,-cuil es la diferencia 
entre limitarse a aplicar una etiqueta conodda a cosas nuevas y apli- 
carla de forma novedosa? En sintesis: una metifora es un affaire 
entre un predicado que acarrea un pasado y un objeto que se so- 
mete a el a reganadientes. En las proyecdones normales, el hibito 
aplica una etiqueta a un caso aun por deddir. De igual modo, la 
aplicacion arbitraria de un termino recibn forjado tampoco se ve 
obstmida por decisiones previas. Pero la aplicadbn metaforica de 
una etiqueta a un objeto se enfrenta a una negadbn previa, taata 
o explfcita, de esa etiqueta a ese objeto. Donde existe una metifo- 
ra existe el conflicto: el cuadro es triste en lugar de alegre, pero es 

19. Sobre la proyeccibn y la proyectabllklud, vease FPF, cspcdalnicnLe pags. 57-58, 
81-83 y 84-99. 
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insensible y, por tanto, ni es triste ni es alegre. La aplicacion de un 
termino es metaforica s61o si, hasla cieito punto, estA contraindicada. 

Sin embargo, esto no permite distinguir la verdad metaforica 
de la simple falsedad. Afladamos pues que la metafora requiere tan- 
to la atraccion como la resistencia — de hecho, requiere una aten- 
cion que supere la resistencia — . Dedr que nuestro cuadro es ama- 
rillo no es metaforico, es simplemente falso. Dedr, por otra parte, 
que es alegre, es falso tanto literal como metaforicamente. Pero de- 
dr que es triste es metafbricamente verdadero, aunque sea lireral- 
mente falso. Del mismo modo que el cuadro se puede subsumir ba- 
jo la etiqueca ■gris- y no bajo la eiiqueta -amarillo-, tambien se podrA 
etiquetar de ■triste* y no de -divertido*. Lo problematico es que el 
hecho de que el cuadro sea insensible implica que no es triste ni 
alegre. Nada puede ser triste y no serlo, a menos cjue "triste* tenga 
dos rangos diferentes de aplicacion. Si el cuadro no es (literalmen- 
te) triste, pero es sin embargo (metaforicamente) triste, 20 "triste- se 
utiliza en el primer caso como etiqueta para dertas cosas o acon- 
tedmientos sensibles y, en el segundo, para dertas cosas o aconte- 
dmientos insensibles. Atribuir el predicado a algo que se encuen- 
tre dentro de uno de los dos rangos es hacer una dedaradon 
verdadera, ya sea literal o metafbricamente. Atribuir el predicado a 
algo que no se encuentre en ntnguno de los dos rangos (dejando 
al margen por el momento otros rangos de aplicacion metaforica) 
es hacer una declaradbn que es falsa, tanto literal como metafbri- 
camente. Mientras que la falsedad depende de la mala asignaddn 
de una etiqueta, la verdad metafdrica depende de su reasignation. 

Sin embargo, la metafora no es simplemente una forma de am- 
bigOedad. Atribuir el termino -cabo- a una extension de terreno en 
una ocasion y a un rango militar en otra es utilizar esta etiqueta 
con rangos diferentes excluyentes entre si, pero en ninguno de los 
dos casos se trata de una metAfora. Por tanto, <ien qu6 se diferen- 
cian la metafora y la ambighedad? Creo que, sobre todo, se dife- 
rencian en que los rnuchos usos de un termino simplemente am- 

20. Por supuesto cuando -triste- sc aplica ntetafOnramente, -mctaf6ncamciue triste- se 
aplica literalmente; pero esto no nos nclan qu* signifies estar metaforicamente triste. 


biguo son coetaneos e independientes; ninguno surge de otro o es 
orientado por otro. En la metafora, por otro lado, un tfcrmino con 
una extensidn establccida por el habito se aplica en otros lugares 
por influencia de ese habito; se da tanto un alejamiento del pre- 
cedente como una deferencia hacia el. Cuando el uso de un ter- 
mino precede e informa a otro, el segundo es el metafdrico. A me- 
dida que pasa el tiempo, la historia puede desdibujarse y los dos 
usos tienden a adquirir igualdad e independence-, la metafora se 
congela, o, mejor dicho, se evapora, dejando como residuo dos 
usos literal es — mera ambigtiedad en lugar de metAfora. 11 

6. ESQUEMAS 

Para entender la metAfora tambien es necesario reconocer que 
una etiqueta no opera de forma aislada, sino como parte de una 
familia. Categorizamos por conjuntos de altemativas. liasta la cons- 
tancia propia de la aplicacidn literal es relativa a un conjunto de 
etiquetas: lo que se considera rojo no sera igual si dasificamos en- 
tre objetos rojos y no rojos, que si dasificamos entre objetos rojos 
y objetos na ninjas, amarillos, verdes, azules o violetas. Las altema- 
tivas admitidas se establecen menos por dedaradon que por cos- 
turnbre y contexto. Considero que hablar de esquemas, de cate- 
gorias y de sistemas de conceptos se reduce en ultimo termino a 
hablar de estos conjuntos de etiquetas. 

Llamaremos clominio al agregado de rangos de extension de 
las etiquetas en un esquema. Consiste en los objetos distribuidos 
por este esquema — es decir, los objetos denotados por lo menos 
por una de las etiquetas altemativas — . Por tanto, el rango de -ro- 
jo- incluye todas las cosas rojas, mientras que el domlnio en cues- 

21. H traiamiento tie hi mrtifoca en Ii5 siguientes pigi/m slgue en mnrhos iupeaos 
d excelenle airiculo de Max Black. -Mciaphor-, Proceedings of the Aristotelian Society, vol. 
55, 1954, pigs. 273-294, leimprcsn en su Models and Metaphors, Ithaca, Nueva York. Cornell 
University Press, 1962, pigs. 25-47. Vfeanse tambien los conoddos cumentarios de I. A. Ri- 
chards, The Philosophy of Rhetoric, Londies, Oxford University Press, 1936, pigs. 89-183, y 
C M Tuibayne, The Myth of Metaphor, New Haven, Yale University Press, 1962, pigs. 11-27. 
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ti6n puede incluir a todas las cosas coloreadas. Pero dado que el 
dominio depende del esquema deniro del cual opere la eiiqueia, 
y dado que una etiqueta puede pertenecer a toda una serie de esos 
esquemas. lncluso una etiqueta con un unico rango rara vez ope- 
ra en un unico dominio. 

Ahora bien, la metifora impLica por lo general un cambio no 
s61o de rango sino tambidn de dominio. Una etiqueta que junto 
con otras constituve un esquema se escinde del dominio que aco- 
ge este esquema y se utiliza para distribuir y organizar otro domi- 
nio diferente. La metafora da pistas sobre su propio desarrollo v 
elaboracidn, al llevar con ella una reorientation de toda la red de 
etiquetas. Los dominios autoctonos y foraneos pueden ser domi- 
nios-de-sentido, y tambifen ser a su vez: mas amplios, como cuan- 
do decimos que un poema nos conmueve, que un instrumento es 
sensible; mis estrechos, como cuando decimos que diferentes mo- 
civos en bianco y negro tienen un matiz diferente; o pueden no te- 
ner nada que ver con dominios-de-sentido. 

Los cambios de rango que se dan en las metaforas no suelen 
reducirse a una simple distribucibn de los bienes familiares, sino 
que constituyen una expedition al extranjero. Todo un conjunto 
de etiquetas altemativas, 3 todo un aparato de organizacibn, se im- 
pone sobre un nuevo lerriiorio. Asi, lo que dene lugar es la trans- 
ferencia de un esquema, la migration de conceptos, la alienacibn 
de categorias. De hecho, se podria decir que una metafora consis- 
te en un error calculado de categorias 3 — o incluso, en un segun- 
do matrimonio feliz y revitalizador, aunque blgamo. 

Las altemarivas a un esquema no tienen por que ser mutuamente 
exduyentes. Para ilustrarlo nos servira considerar un conjunto de co 

22. Los «hi|uiuos InipUcUas de aliemaitvas — los esquemas — pueden consisUr en dos 
o en [nuchas etiquetas y voriar considerablemettte segun el contexio. Decir que unu Idea 
csta vetde es conlrustarla no s6lo con Ideas que tienen otros colores, sino con ideas que 
estin mis maduras; dedr que un empleado esti vetde es simplemerue comrastaiio con otros 
que no lo estin. 

23 Sobre el conoepto de errores de aitegoria, vfcise Gilhett Ryle, The Concept of Mind, 
Londres, Hutchinson's University Ubtary y Nueva York, Bames and Noble, Inc., 1949, pigs. 
16 y sigs. Ced cast.: hi conceplo de lo mental, Paidds, Barcelona, 2005). 


lores con algunos de sus tangos solapados y algunos incluidos en los 
otros. Una vez mas, por lo general el esquema cs un conjunto lineal 
o mas complejo de etiquetas, y su orden — ya sea traditional como 
en el caso del alfabeto, ya sea sintictico como en el diccionario, o 
semantico, como ocurre con los nombres de colores — , asi como tam- 
bien otro tipo de relationes, puede ser transferido. Ademas, las mis- 
mas etiquetas pueden ser predicados con dos o mis lugares, y estos 
t&minos relativos no son menos propensos al uso metaforico que los 
categoricos. Del mismo modo que -pesado- se puede aplicar meta- 
foricamence a un sonido, -mis pesado que- se puede aplicar meta- 
foricamente para calificar la relatibn entre un sonido y otro. Un es- 
quema para distribuir pares y ordenar objetos materiales se aplica 
aqui para distribuir pares y ordenar sonidos, 

Todo esto evidentia una vez mis la necesidad de poner el 6n- 
fasis sobre etiquetas de orientacibn notninalista, pero no por fuer- 
za verbalista. Por mucho respeto que tengamos a las clases o los 
atributos, lo tierto es que las clases no se trasladan de un dominio 
a otro, ni los atributos pueden extraerse de ciertos objetos e in- 
yectarse en otros. En lugar de ello, se iransfiere un conjunto de ter- 
minos, de etiquetas altemativas, y la organizacibn que implemen- 
tan en el nuevo dominio se guia por el uso que normaimente se 
hace de ellas en su dominio habitual. 


7. TRANSFERENCIA 

Un esquema se puede transportar a casi cualquier sitio. La elec- 
cibn del terrirorio a invadir es arbitraria, pero la manera de opera r 
en ese territorio casi nunca lo es del todo. Podemos aplicar predi- 
cados-de-temperatura a sonidos, matices de color, personalidades, 
o grados de cercania a la respuesta correcta; pero, a partir de este 
momento, cuales son los elementos del domimo elegido que es- 
tin calientes. o mas calientes que el resto, estari en gran medida 
detenninado. Incluso cuando se impone un esquema sobre un do- 
minio muy diferente o poco compatible la prictica precedente ca- 
naliza la nueva aplicacibn de las etiquetas, Cuando una etiqueta 
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no s61o tiene usos literales previos, sino tambien metafbricos, es- 
tos tambien pueden servir como parte del precedente para una 
aplicadon metaforica posterior. Por ejemplo, la forma en que apli- 
camos «alto» a los sonidos esti influida por la forma en que con an- 
lerioridad se aplico metaforicamente a los numeros (a traves del 
numero de vibraciones por segundo) mas que directamente por su 
aplicadon literal en virtud de su altura. 24 

Sin embargo, el precedente operativo no siempre consiste s6- 
lo en la forma en que la etiqueta ha sido aplicada. Lo que la eti- 
queta ejemplifica tambifen puede ser un factor influyente. Esto re- 
sulta muy evidente en la tan discutida dicotomia de elementos 
mezclados bajo las sflabas sin sentido -ping* y -pong-.” La aplica- 
ci6n de estas palabras no se refiere a como han sido utilizadas pa- 
ra clasificar cosas, ni a lo que denotan con anterioridad, sino a lo 
que ejemplifican antecedentemente. En ingles, aplicamos -ping- a 
cosas ripidas, ligeras y purizantes, y "pong- a cosas lentas, pesadas 
y aburridas, ya que -ping- y -pong- ejemplifican esas propiedades. 
Cuando antes hemos hablado de terminos que se denotan a si mis- 
mos, ya hidmos alusibn a este fenomeno de muestras que acaban 
por denotar los terminos que ejemplifican. A menudo, una simple 
muestra susticuye a una compleja mezcla de predicados, algunos 
ejemplificados literalmente y otros, metaforicamente. Cuando las 
nuevas etiquetas no poseen una denotadbn previa, 26 esta sustitu- 
d6n no constituye una rnetifora bajo la definicion dada; ya que en 
lugar de ser una etiqueta que cambia su extension, se trata de una 
extension que cambia su etiqueta, y en reladon con esa extension 
la nueva etiqueta seri tan metaf6rica como la antigua. Pero cuan- 
do una etiqueta ya posee su propia denotadon y, al reemplazar lo 

24. O quizS la aplicadrin meiaf6rira del s.mido precede la aplicaobn mctafonca pos 
terior l los numeros y esti condidonaria por ella. Mi ejemplo no depemle de que mi eti- 
mologia sea correct?. 

25. Viase Gombrich, Art and Illusion, pig. 370 tdtzdo en el capttulo t, nota 5) (ed 
cast.: Arte e Huston, Barcelona, Editorial Debate, 1998), 

26. Establecer una denutad.6n cero es muy difereme de no establecer ninguna de- 
noudon. La extension de (Ermines como -centauro o -Don Quijote- es cero, y estos tCrmi- 
nos, como los t&minos con extensiones novadas, se vuelven metaforicos cuando son tnins- 
feridos, 


que ejemplifica, usurpa el lugar de otra la nueva aplicadon, es me- 
tafbrica. 

Por lo general, el mecanismo de tra nsferencia es menus transpa- 
rente. ^Por qu& se aplica -uiste- a ciertas pinturas y -alegre- a otras? 
cQub quiere dear que una aplica ci6n metaforica esti guiada» por su 
aplicadbn literal, o -estructurada a paitir de- esa aplicadbn? En oca- 
siones podemos inventar una historia mas o menos plausible: los co- 
lores dilidos son las del fuego, los colores frios son los del hielo. En 
otros casos, solo tenemos tntrincadas leyendas alcemativas: <puede ser 
que los numeros sean mis altos y mas bajos porque un montbn de 
piedras se iba hadendo mas alto a medida que se le iban anadiendo 
mas piedras (a pesar de que un agujero se iba hadendo mas bajo a 
medida que se iban sacando palas de tiena)?; ..puede ser que los nu- 
meros se inscribieran en el tronco de un irbol desde el suelo hacia 
arriba? Con independenda de la respuesta, estas son s6lo preguntas 
aisladas de etimologja. Se supone que lo que queremos averiguar aqul 
es como el uso metafbrico de una etiqueta refleja, de modo general, 
su uso literal Sobre este tema se han propuesto algunas hipotesis su- 
ge rentes. El uso literal de tnuchos terminos actuales se ha ido espe- 
dalizando a panir de aplicadones mucho mas arnphas, En un printi- 
pio, el nino aplica la etiqueta -mama- a cast todo el mundo, y solo 
con posterioridad aprende a liacer importantes distindones y a res- 
tringir el rango del termino. Por tanto, lo que pareceria ser un nuevo 
uso de un termino dado podria consistir en limitarse a aplicarlo de 
nuevo sobre una region que habia abandonado previa mente; la for- 
ma de aplicar un tdxnino o un esquema podria depender de recuer- 
dos semiconsdentes de sus encamadones anteriores. 77 Es dear, la per- 
sonificadon podria ser el eco de un animismo aborigen. Pero de 
aialquier modo, la reaplicadon sigue siendo metafbrica, ya que lo li- 
teral queda establecido por la prictica aaual, no por la historia anti- 
gua. El dominio habitual de un esquema es el pais donde esti natu- 
ralizado, no el de su nacimiento; el expatriado que vuelve sigue 

27. Esta idea demand? ser claborada: la aplicadon metaforica puede convertlrse en 
literal con el uso, rcsultando en amblgtiedad, y los dos rangos literales puerlen funduse fi- 
nalmente en un Onico rango original 
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siendo exrranjero a pesar de que le asalten los recuerdos. Cassirer, en- 
ire otros autores* ha inientado explicar la metafora con provocado- 
res argumentos como estos. Pero con independenda de lo reveladot 
que pueda resultar, o incluso de lo verdadero que sea en algunos ca- 
sos, esta daro que este argumento no explica la aplicacidn metafdri- 
ca de todos los terminos, ni siquiera de la mayoria de ellos. S61o en 
contadas ocasiones podemos encontrar el origen de las aventuras 
adultas de una etiqueta en sus privaciones infantiles. 

La pregunta sigue siendo: <;que es lo que dice una metafora y 
qu£ es lo que la hace ser verdad? Decir que un cuadro es triste ^es 
declr de manera eliptica que es como una persona triste 7 La metii- 
Fora ha sido descrita a menudo como un simil eliptico y la verdad 
metaf6rica, como la verdad literal de una declaration expandida. 
Pero el simil no puede reducirse a la afirmacion de que, de un mo- 
do u otro, una pintura es como una persona, puesto que cualquier 
cosa se parece a otra de alguna forma u otra. Lo que el simil dice 
es que la persona y la pintura se parecen en su comun tristeza, la 
primera, literal, y la segunda, metafoncamente. En lugar de la me- 
tafora reducida al simil, el simil se reduce a metffora, o, mejor di- 
cho, la diferencia entre simil y metafora es insignificante.” Ya sea 
la locucidn -es como- o -es-, la figure asemeja el cuadro a la per- 
sona al seleccionar derta cualidad comun: el predicado -triste- es 
aplicable a las dos, aunque se aplique de partida a la persona y de 
manera derivada a la pintura. 

Si se nos inslste para que digamos que tipo de similitud debe 
existir entre un predicado que se aplica literalmeme y otro que se 
aplica metafoncamente, podriamos pregun tar a su vez que tipo de 
similitud debe existir entre cosas a las que se puede aplicar un pre- 

28. Vease Hm« Cassirer, The Philosophy of Symbolic Forms (edicibn original en ale- 
m4n, 1925), trad Ralph Manhcun. New Haven, Yale University Press, 1955, vol. n, pags. 36- 
33, y language and Myth, trad. S K. longer, Nueva York y Londrcs, Harper Brothers, 1946, 
pigs. 12, 23-39; Owen Baifield, Poetic Diction, Londrcs, Faber and Faber, 1928, pigs. 80-81. 

29 Mux Black ex pone este argumento dara y convincentemente en su articulo sobre 
la metafora; v4a.se ttu Models and Metaphors, pig. 37: -En algunos casos seria mis apropia- 
do dedr que la metifora crea la semejanza que dear que formula una semejanza que exis- 
tia con anterioridnd-. 


dicado literalmente. (En que deben ser iguales determinadas cosas 
pasadas y futuras para que un predicado dado — digamos -verde- — 
se les pueda aplicar literalmente a todas ellas? Tener alguna pro- 
piedad u otra en comun no sera suficiente, deberan tener determi- 
nada propiedad en comun. Pero #ie qu£ propiedad se trata? Ob- 
viamente. la propiedad nombrada por el predicado en cuestion. Es 
decir, el predicado debe ser aplicable a todas las cosas a las que de- 
be ser aplicable. La pregunta de por qufe los predicados se aplican 
como lo hacen metafoncamente no es diferente de la pregunta de 
por que se aplican literalmente como lo hacen. Y si de hecho no 
disponemos de una buena respuesta en ninguno de los casos, qui- 
za sea porque esta pregunia no existe en realidad. En cualquier ca- 
so, la explication general de por qu6 las cosas tienen las propie- 
dades, literales y metaforicas que tienen — o por que las cosas son 
como son — es una tarea que prefiero dejar para los cosmologos. 

Los canones de verdad son bSsicamente los ralsmos, con in- 
dependenda de que el esquema que se utilice sea transferido o 
no. En los dos casos, la aplicadon de un tSrmino es falible y, por 
tanto, susceptible de ser corregida. Podemos equivocamos al apli- 
car -rojo- o -triste* a unos objetos de colores y es posible realizar 
pruebas de todo tipo para evaluar nuestro veredicto inicial; pode- 
mos volver a mirar, comparer, examinar las circunstandas colate- 
tales, buscar otros juitios que corroboren o entren en conflicto con 
los nuestros. Ni el estatus de la credibilidad inicial ni el proceso de 
verification a fuerza de maximizar la credibilidad <otal de todos 
nuestros juidos* sera diferente en los dos casos. Pew supuesto, la 
distributirin metaforica segun un esquema dado suele deberse a 
su novedad y constituye un proceso menos preciso y estable que 
el de la forma literal, pero esto s61o supontr una diferencia de gra- 
do. Tanto lo literal como lo metafbrico pueden ser susceptibles de 
vaguedad y vacilaciones diversas. Por otra pane, la aplicadon lite- 
ral de dertos esquemas es, debido a su sutilidad o a la poca clari- 
dad de las distindones que requieren, mucho menos evidente y 

30. En relacl6n con este problema general, via se mi -Sense and Certainty-. Philo- 
sophical Review, vol. 61,1952, pdgs, 160-167 
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constanie que la aplicacion metaf6rica de otros esquemas. De ma- 
nera que las dificultades para establecer la verdad no son en ab- 
solute exclusivas de la metafora. 

La verdad de una metafora no garantiza su efectividad. Del 
mis mo modo que exist en verdades literales irrelevantes, tibias y tri- 
viales, existen tambien metaforas traidas por los pelos, debiles y 
moribundas. La fuerza metaforica requiere una combination de no- 
vedad y oponunidad, de lo extrano y lo evidence. La buena metri- 
fora nos salisface a la vez que nos soiprende. La metafora sera mas 
potente cuando el esquema transferido genere una organization 
nueva y notable, en iugar de limitarse al re-etiquetado de una an- 
tigua. Cuando la organizacion que provoca un esquema inmigran- 
te coincide con una organizacibn ya efectuada de otro modo en el 
nuevo dominlo, el bnico interes de la metafora se encontrarfl cn 
c6mo esta organizacion se relaciona con la aplicatibn de este es- 
quema en su dominio autbctono y, en ocasiones, con lo que las 
etiquetas de ese dominio ejemplifican. Pero cuando el resultado es 
una organizacion a la que no se esta acostumbrado, se establecen 
nuevas asociaciones y discriminaciones dentro del dominio de 
transferencia y la metifora adquiere mas significado cuanto mas 
interesantes y relevantes son estas. Dado que la metafora depen- 
de de factores tan efimeros como la novedad y el interes, su mor- 
talidad es comprensible. Con la repetition, una aplicatibn transfe- 
rida de un esquema se vuelve rutinaria y ya no requiere de su 
aplicatibn original o hace alusion a ella. Lo que en su momento 
liabia sido nuevo se vuelve ordinario, su pasado se olvida y la me- 
tafora se disuelve en la mera verdad. 

La metifora penetra en todo el discurso, el ordinario y el es- 
pecifico, y resultaria muy dificil encontrar en alguna parte un p4- 
rrafo puramente literal. De hecho, en esta ultima frase, bastante 
prosaica, por deno, puedo encontrar hasta cinco metaforas pro- 
bables o posibles, aunque esten algo gastadas. Este uso incesante 
de la medfora deriva, no s6lo de la aficion por la floritura litera- 
ria, sino de una necesidad urgente de economizar. Si no pudibra- 
mos transferir fdcilmente los esquemas para establecer nuevas cla- 
sificaciones y ordenes, nos veriamos fbrzados a manejar un numero 


incontrolable de esquemas diferentes adoptando un vocabulario 
enorme de terminos elementales o elaborando prodigiosamente 
los terminos compuestos. 

8. MODOS DE METAFORA 

Existen varios tipos de metlfora, la mayoria de ellos en d enor- 
me y caotico catalogo de figuras del habla. Por supuesto, algunas 
de estas figuras no son metiforas. La alteration y el apbstrofe son 
puramente sintacticos y no implican ninguna transferencia; la ono 
matopeya consiste s61o en utilizar una etiqueta autodenotativa de 
derto tipo. Que un eufemismo sea una metafora o no depended 
de si aplica etiquetas de cosas adecuadas a cosas no adecuadas, o 
solo sustituye las etiquetas adecuadas por otras no adecuadas. 

Entre las metaforas, algunas implican la transferencia de un 
esquema entre dos domlnios disyuntos. En la personificacibn, las 
etiquetas se transfreren de las personas a las cosas; en la sinecdo- 
que, entre un dominio de totalidades o dases, a un dominio de 
sus partes o subdases,- 3 ' en la antonomasia, entre las cosas y sus 
propiedades o etiquetas. 

Pero los dominios no estan disyuntos en todas las metaforas; 
a veces un dominio tiene una zona de intersecdbn con otro, o es 
una expansion o contracdon de otro (vbase la figura 2). En la hi- 
perbole, por ejemplo, un esquema ordenado se ve desplazado ha- 
cia abajo. As!, la aceituna grande se oonvierte en colosal y la pe- 
quena en grande; las etiquetas en el extremo inferior del esquema 
(por ejemplo, -pequena-) no se usan, y las cosas en el extremo su- 
perior dd dominio (la aceituna excepdonalmente grande) se que- 
dan sin etiquetar en esta aplicacibn del esquema — a menos que, 
por ejemplo, d esquema se extienda por iteracibn del prefijo •su- 
per-—. En las litotes, o la atenuadbn, sucede justo lo contrario. Una 

31. Por supuesto, un dominio de loulidades estanl disyunio tespecio al dominio de 
sus correspondientes panes y un dominio de closes lo cstari respecto al de sus correspon- 
dlentes subdases. 
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Figuru 2. 


actuation superior se convierte en una bastante buena y una bue- 
na en pasable; ias etiquetas en la parte superior se quedan sin usar 
y la parte inferior del dominio se deja sin describir. La hiperbole o 
la atenuacion pueden tener, por decirlo de algun modo, doble fi- 
lo con todo el esquema acumulado en la parte central del domi- 
nio original (sin dejar ninguna etiqueta para describir los extremes), 
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o con la parte central del esquema extendida para abarcar todo el 
esquema original (sin dejar a las etiquetas de los extremos nada 
que denotar). 

Aunque la metafora siempre implies transferencia en el senti- 
do de que en eila se dota de nuevas extensiones a algunas eti- 
quetas del esquema, el dominio en si puede permanecer constan- 
te durante la transferencia. En la ironla, por ejemplo, simplemente 
se le da la vuelta al esquema y se aplica a su propio dominio en 
la direction opuesta. El resultado no es una rectification, sino 
una reorientation. Una desgracia se convierte en una -mara villa* y 
un golpe de fortuna en -mala suerte-. En otros casos, un esquema 
puede regresar a su dominio nativo por una ruta mas larga. Con- 
sideremos, por ejemplo, la aplicacion metaforica de -azul»* a un 
cuadro. Dado que -azul- tambien se podria aplicar literalmente a 
un cuadro, las aplicaciones metaforicas y literales tienen lugar en 
el mismo territorio. Lo que ocurre aqul es que se produce una 
transferencia de un dominio a otro y de vuelta al primero. Un es- 
quema de predicados-color se traslada liasta los sentimientos y re- 
gress de nuevo a los objetos de color. Su viaje provoca a su vuel- 
ta un tierto desplazamiento (de otro modo, ni siquiera sabriamos 
que se habla ido); pero el desplazamiento esta lejos de ser total: 
una pintura metaforicamente azul tendra mas posibilidades de ser 
literalmente azul que literalmente roja. A veces, un esquema pue- 
de tomar una ruta mas larga, con mas paradas y ser desplazado ra- 
dicalmente a su vuelta. 

En ocasiones se combinan dos tipos o mas de transferencia, 
por ejemplo cuando llanramos amigo de fiar a una maquina que 
se estropea constantemente. Otras meraforas son restringidas o 
modificadas. Decir que un cuadro tiene un color brutal no es 11a- 
marlo brutal; ni siquiera impide que digamos que en otros aspec- 
tos el cuadro es tranquilo, por ejemplo, en cuanto al trazo de su 
dibujo, o incluso en conjunto. -Color brutal-, dado que no posee 
una denotation previa diferente, se aplica literalmente en lugar de 
metaforicamente a la pintura. Se trata de una description-color en 

• la palabra inglesa blue significa larao -azul- como •Lristev (/V. del t .) 
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9. EXPRESION 


la medida en que, a pesar de que puede denotar objetos que sc 
diferencian en su color espedfico, no distingue entre objetos del 
mismo color especifico. Sin embargo, es evidente que aqui tene- 
mos una metSfora. De hecho, el termino -brutal- se aplica meta- 
foricamente a la pintura solo en relacion con el color. En este tipo 
de metSfora modificada, un esquema se transfiere con restriccio- 
nes explicitas o tacitas, esto es, su organizacion del dominio no 
debe extenderse a ciertas clasificadones ya presentes en este. Si 
se le diera rienda suelta, el esquema -brutal— tranquilo- clasifica- 
ria los objetos de cierta manera; si se transfiere de acuerdo con la 
instruccidn de efectuar una clasificadon basada en el color y no 
en los motivos, el mismo esquema clasifica los objetos de otra ma- 
nera. Al viajar con diferentes instrucdones o por diferentes mtas, 
un esquema dado puede poseer diferentes aplicaciones metaf6ri- 
cas en un solo dominio. 

Las etiquetas no verbales podran aplicarse metaforicamente 
tanto como las verbales. Un ejemplo de ello podria ser una tira c6- 
mica en la que un politico es representado como un loro, o un d6s- 
pota como un drag6n. Un cuadro triste de un intdrprete de trom- 
b6n entraria una transferencia compleja, aunque pooo sutil. 

Todo lo dicho incurabe a la denotation metaforica. En lo que 
se refiere a la posesibn y la ejemplificadon metaforicas, hay que de- 
cir que tambien son paralelas a sus contrapartidas literales; lo que 
dijimos anteriormente sobre predicados y propiedades es asimis- 
mo aplicable aqui (apartado 3). Un cuadro esta triste metaf6rica- 
mente si alguna etiqueta — verbal o no — coextensiva con -triste- 
(es dear, que tenga la misma denotadon literal que triste) denota 
el cuadro metaforicamente . El mismo cuadro ejemplifica metafori- 
camente -triste-, si se refiere a -triste-, y -triste- denota metafbrica- 
mente al cuadro; y ejemplifica la tristeza metaforicamente si se re- 
fiere a alguna etiqueta coextensiva con -triste- que a su vez denota 
al cuadro. Dado que, como hemos visto, las caracteristicas que dis- 
tinguen lo metaforico de lo literal son transitorias, utilizare -posc- 
si6n- y -ejemplificadon- para abarcar tanto los casos literales como 
los metafbricos. 


Lo que express ejemplifica metaf6ricamente. Asi, lo que expre- 
sa tristeza es metaforicamente triste. Lo que es metaforicamente tris- 
te es realmente triste, peno no literalmente triste, es dear, se induye 
bajo la aplicadon transfcrida de una etiqueta coextensiva con -triste-. 

Por tanto, lo expresado es poseido. Lo que exptesan un rostro 
o un cuadro no tiene por qufe ser las emodones o ideas que el actor 
o el artista quieren uansmitir, ni pensamientos y sentimientos del es- 
pectador o de la persona retratada. ni propiedades de ninguna cosa 
reladonada, como quiera que sea, con el simbolo. Por supuesto, se 
suele decir que un simbolo expresa una propiedad reladonada con 
61 de una de estas maneras, pero yo reservo el tennino -expresion- 
para distinguir el caso central, donde la propiedad pertenece al pro- 
pio simbolo — independientemente de la causa, el efecto, la inten- 
don o el tema — . Que el actor este abatido, el artista exdtado, el es- 
pectador tadtumo, nostalgico o eufbrico, o que el tema sea insulso, 
no determinari que el rostro o el cuadro este triste o no. El rostro 
sonriente del hipocrita expresa solidtud; un cuadro de cantos roda- 
dos de un pintor impasible puede expresar agitadon. Un simbolo ex- 
presa sus propias propiedades. 

Pero se trata de propiedades adquiridas. No son las propieda- 
des bien conoddas, segun las cuaies los objetos o acontedmientos 
que sirven como simbolos se dasifican literalmente, sino importa- 
dones metaforicas. Los cuadros expresan sonidos o sentimientos en 
lugar de colores. La transferencia metafbrica que partidpa de la ex- 
presion Uega por lo general a travfe de un dominio exterior, en lu- 
gar de por la transferenda interior que oeune en la hiperbole, las 
litotes o la ironia. Un cuadro pretencioso no expresa la modestia 
que se le puede achacar sarcristicamente. 

Ademas, las propiedades expresadas no s61o son poseidas me- 
taforicamente, sino que tambten se hace referencia a ellas, son ex- 
hibidas, tipificadas y mostradas. Un retal cuadrado no suele ejem- 
plificar la propiedad de ser cuadrado, del mismo modo que un 
cuadro que rapidamente ve aumentar su valor de mercado no ex- 
presa la propiedad de ser una mina de oro. Por lo general, un re- 
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tal s61o ejemplifica propiedades relativas a lo rextil, mientras que, 
por su parte, un cuadro ejemplifica literalmente s61o propiedades 
pictoricas y, metaforicamente, solo propiedades que son constan- 
tes relativas a las propiedades pict6ricas. JJ Un cuadro expresa s6- 
lo propiedades que ejemplifica metaf&ricamente como simbolo pic- 
tdrico (a diferentia de, por ejemplo, la propiedad de ser una mina 
de oro). De este modo, la Lavandera de Daumier ejemplifica y ex- 
presa un peso, pero ninguna propiedad metaforica que dependa 
del peso fisico del cuadro. En general, un simbolo de derto tipo 
— pictorico, musical, verbal, etc. — s61o expresa propiedades que 
ejemplifica metafdricamente como simbolo de dicho tipo. 

Dicho con mayor claridad, no todo enundado metaforico so- 
bre un simbolo nos dice que es lo que expresa. A veces, un t6r- 
mino metafbrico se incorpora a un predicado que se aplica lite- 
ralmente al simbolo, como en las metaforas modificadas que 
apuntabamos anteriormente, o en la afirmacion de que un cuadro 
esti pintado por un pintor que estaba como una cuba. A veces, la 
propiedad metaforica que se atribuye es poseida, pero no ejempli- 
ficada, por el simbolo, o no es una constante relativa a las propie- 
dades requeridas. En ouas ocasiones, la transferencia metaforica no 
es del tipo adecuado. S61o las propiedades del tipo adecuado, ejem- 
plifica das metaforicamente de la forma apropiada, son expresa das. 

Aunque para ser exactos a menudo tendriamos que hablar de 
expresiones de predicados, me expondre al prejuido de los mfis 
pedantes y hablarfe durante todo este apartado de expresion de 
propiedades.” Sin embargo, al explicar la expresion en terminos 

32. Por onto, una propiedad serf constante solo si nunca varia cuando bs propic- 
dades pic(6ricas pcrmanecen constantes, aunque podrf o no variar si las propiedades pic- 
loricas varian En Otras palabras, si se dan en algun raomento. tambidn se ujelvsn a dar ca- 
da vez que las propiedades pictdncas son las mismas. La constanda de la que hubtamos se 
produce denuo de un sistema de simbolos dado, entre b extension meiafdrica de la pro- 
piedad expresada y In extension literal de las propiedades plctdricas basicas; pero una 
piopiedad que sea constante dc esu manera, lambien cuenta elb misma como una propiedad 
picuirfea. Viase el apaitado 9 del capitulo 1 para un analisis de las propiedades pictoricas. 

33. Tanlos rcmilgo* no cvltarlan la dificuliad y oscuridad del argumento. En efecto, 
es mis sensaro tornar la opetdn mAs aventurada, desabando al prejuicio y habtando a par 
Ur de ah ora de expresi6n de eiiquetas y no de expresion de propiedades 


de la ejemplificacion metaf6rica de las etiquetas, me he arriesgado 
a que se me acuse de hacer que lo expresado por el simbolo de- 
penda de lo que se dice de 61 — de dejar, por ejemplo, que lo que 
un cuadro exprese dependa de los terminos que se utilicen para 
describirio y, por canto, se otorgue cr6dito a la expresion resultan- 
te, esto es, no al artista sino al comentarista — . Por supuesto, esto 
es una equivocation Un simbolo tiene que poseer todas las pro- 
piedades que expresa, pues lo decisivo no es si hay alguien que 
diga que la pintura es triste, sino que la pintura sea uiste, que la 
etiqueta •triste- le sea aplicable en efecto. Se le puede aplicar -tris- 
te» a un cuadro aunque nadie haya utilizado ese termino nunca pa- 
ra describirio, pero al mismo tiempo Uamar -triste* a un cuadro 
no lo convierte de ninguna manera en un cuadro triste. Elio no 
quiere detir que cuando un cuadro sea triste no tenga nada que 
ver con c6mo se use -triste-, sino que dado el uso de -triste-, ya sea 
por practica o por precepto, la apiicabilidad de -triste- a ese cua- 
dro no es arbitraria. Puesto que la prictica y el precepto varian, la 
posesion y la ejemplificacion no seran absolutas; y lo que de he- 
cho se dice de un cuadro no sera siempre irrelevante para lo que 
el cuadro expresa. Entre las innumerable:; propiedades que posee 
un cuadro, la mayoria de las cuales suelen ser ignoradas, el cua- 
dro expresa solo aquellas propiedades metafdricas a las que refie- 
re. Establecer una relacidn referencial es cuestion de seleccionar 
tiertas propiedades a las que se presta atencidn, es detir, de se- 
leccionar asotiationes con otros objetos determinados. El discur- 
so verbal no sera el factor menos irnportante en el cimiento y ali- 
mentation de estas asociaciones. Aunque aqui no s61o tiene lugar 
una selection, como hemos visto anteriormente, la selection a par- 
tir de tal multitud de posibilidades tiene por resultado una consti- 
tution virtual. Los cuadros no son mis inmunes que el resto del 
mundo a la fuerza formativa del lenguaje, aunque tambien ellos, 
como simbolos, ejerzan esta fuerza sobre el mundo, incluido el len- 
guaje. Ni el habla ni los cuadros construyeri el mundo, pero tanto 
el habla como los cuadros contribuyen reciprocamente a cons- 
truirse como los conocemos, asi como tambidn a construir el mun- 
do tal y como lo conocemos. 
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las etiquetas no verbales, tanto como las verbales, pueden ser 
ejemplificadas metaforicamente y las propiedades correspondientes 
pueden ser expresadas por slmbolos de cualquier tipo. Un cuadro 
de Churchill retratado como un bulldog es metaforico; Churchill pue- 
de ser un slmbolo que ejemplifica el cuadro y expresa la cualidad 
de bulldog que se le atribuye pictoricamente. En este punto es pre- 
ciso senalar que la metafora pictorica no tiene que ver con lo que 
el cuadro pueda ejemplificar o expresar, sino con lo que puede ejem- 
plificar al cuadro y expresar la propiedad correspondiente. 33 

La expresion esta doblemente resuingida en comparacion con 
la denotacibn, pues esta limitada a lo que se posee y a lo que se 
ha adquirido de segunda mano. Mientras que casi cualquier cosa 
puede denotar o incluso representar casi cualquier otra cosa, una 
cosa s61o puede expresar aquello que le pertenece, pero que no 
le perteneda originalmente. La diferencia entre la expresion y la 
ejeraplificadon literal es cuestibn de habito, es decir, cuestion de he- 
chos mas que de creencias. 

Sin embargo, Ios habitos difieren mucho segun el tiempo, el 
lugar, la persona y la cultura; las expresiones pictoricas y musica- 
les no son menos relativas y variables que las expresiones gestua- 
les y fadales. Aldous Huxley, al escuchar una musica supuesta- 
mente solemne en la India, escribio: 

[...] Confieso que, por mucho que escuchara, fui incapaz de es- 
cuchar nada particulaimente serio o lastimoso, nada que sugiriera un 
sacrifido propio. A mis oidos octidentales. sonaba mucho mas ale- 
gre que !a danza que la siguio. 

Las emodones son las mismas en todas partes; pero la expre- 
sion artisdca de estas varia a travfis de los arios y de un pais a otro. 
Se nos educa para que aceptemos las convendones normales en la 
sodedad en la que nacemos. En nuestra infanda aprendemos: -Este 
tipo de arte provoca risa-, -Este otro evoca lagrimas-. Estas conven- 
ciones varian con gran rapidez, induso dentro del mismo pais. Hay 
algunas danzas isabelinas que suenan tan melancolicas para nues- 


tros oidos como una pequena raarcha funebre. Del mismo modo, las 
■actitudes anglosajonas- de tos mas sagrados persona jes en los dibu- 
jos y miniaturas de siglos pasados nos hacen reir . 35 

Las fronteras de la expresion, dependientes de la diferencia en- 
tre ejemplificacion y posesion y tambien de la diferencia entre lo 
metaforico y lo literal, son inevitablemente tenues y transitorias. Po- 
dria parecer que un cuadro de Albers ejemplifica con claridad der- 
tas formas y colores y sus interrelaciones, mientras que la cualidad 
de medir exactamente 9,65 cm de altura es algo que tan s61o po- 
see; pero esta distindon no se puede establecer siempre con tanta 
facilidad. El estatus de una propiedad como metaforica o literal a 
menudo no esd claro y rara vez es estable, puesto que pocas pro- 
piedades son puramente literales o permanentemente metafbricas. 
Induso en los casos mas daros, d discurso ordinario casi nunca ob- 
serva las diferencias entre expresibn y ejemplificacion. A los arqui- 
tectos, por ejemplo, les gusta decir que algunos edificios expresan 
sus funciones. Pero, al margen de que una fabrica de pegamento 
pueda tipificar la manufactura de pegamento, ejemplifica una fa- 
brica de pegamento de manera literal y no metaforica. Un edifido 
puede expresar fluidez, frivolidad o fervor, 36 pero para expresar que 
es una fSbrica de pegamento, tendria que ser algo mas, una planta 
de palillos, por ejempio. Pero dado que la referenda a una propie- 
dad que se posee es el nucleo comun de la ejemplificacion literal 
y metaforica, y puesto que la distindon entre estas es eftmera, el 
uso popular del termino -expresion- para ambos casos no es muy 
sorprendente, ni tampoco pemidoso. 

Tanto la danza como la musica pueden ejemplificar, por po- 
ner un caso, patrones de ritmo y expresar paz, pompa o pasion. 

35. En -Music in India and Japan- (1926). reimpresidn en On Art and Artist, Nueva 
York, Meridian Books, Inc, I960, pags. 305-306. 

36, SegOn Richard Sheppard en -Monument to the Architect?-, The Listener, 8 de ju- 
nio, 1967, pSg. 746, un edificio puede -expresar un sentlmiento, como la alegria y el movi- 
miento, como hace el pequeno Teauo de la Comedia de Berlin; o induso ideas sobre la as- 
tronomia y la relatividad, como hace la Torre Einstein de Mendelsohn; o nadonalismo, como 
cienos edifidos de arquitectura hitleriana-. 


34. O expresar el cuadro en si, si nos dejamos de preocupar por los prejuidos. 
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La mOslca puede cxprcMi propiedades del sonido. Con respccto 
a las sfmbokK vetbales. como d uso ordinario dascrimina tan po- 
co, sc puede dedr que una palabra o un pasaje express no *6lo 
k) que d eseritor pensaba, semia o presendia, su efecto sobne d 
lector y las propiedades que posee o que se atribuyen a su tend- 
lica, sino incluso cambibn lo que se describe o se dedara. En d 
scntido espcdal cn d que he estado hablando de ello, un slrabo- 
lo verbal s6lo puede expresar propiedades que ejemplifka roeta- 
foricamcntc; nombrar una ptopiedad y cxprcsaiLi son cosas difc- 
rentcs. Un poena o una historia no tlenen por qu6 expresar lo que 
dicen nt deck lo que expresan. Una historia de aocibn trepi dance 
puede ser lenta, la biografla de un benefactor, arnarga, la descrip- 
d6o de una m&sica coiorida, aburrida y una obra sobre d aburri- 
nruento, eJ6cn»ca . Dcscnbtr, o figurar, a una p arsons como triste, o 
como alguicn que expresa tnsteza, no sigruf ca por fuerza expre- 
sar tristeza; no todas las descripdooes o cua ros- persona -criste, ni 
codas las d escnpciancs o cuadros-peisona-cxj xesando-tristeza, son 
en sf mtsmas tristes. Un pasaje o un cuadro puede ejcmpllficar o 
expresar sin dcscriblr o rc presen tar, c Indus) sin ser en absolute 
una description o representation — como a cede en algunos pa- 
sajes de James Joyce y en algunos audios <!• Kandinsky. 1 ’ 

Sin embargo, aunque la exemplification y la exprcsiOn son for- 
mas diferentes y circulan en el sentido epues o a la representation 
y la description, todas constituyen modes ce rimbolizacibn que 
esdn Intlmamenie ligadcs. Un slmbolo puele sdectionar partes 
del unlverso, organizario, y a su vez, ser inf uido o transformado 
dc todas estas formas. La representation y Is d escrip tion rclario- 
nan el slmbolo con las cosas a las que se apli a. Le exemplification 
relation* d slmbolo con la etiqueu que lo dnota y, por tanto, de 
forma indirecta, con las cosas (induido cl pr jpio slmbolo) que se 
encuentran en el tango de la clique ta. La epresiOn relationa el 
Slmbolo con una ebqueta que lo denoca meta Oricamente y, au, de 

37. U true que sc m* al pmapb de air apimlo es 4 pc que Kandinsky UmM 
lundeaUidbiiH towpMa now eeoesino q>e I indlndcy y d loaar van lo 
csiido es ere dbujoc coo puede peaar .ping- niemns d a o pientt -pong-. 


forma indirecta, no sOlo con el tango metafOrico dado de dicha eci- 
queta, sino tambi£n eon su rango literal. Varias cadenaa mis laigas 
de rdaaoces rcfercnc tales deroentalcs de las etlquetas con bts co- 
sas y con ocas etlquetas, ad como de las cosas con hs etlquetas, 
pueden partir de cualquler slmbolo. 

. Ejcmpiificar o expresar im plica demostrar en lugar de figurar 
o dcscriblr, poo dd mis mo modo que la representadbn puede es- 
tar cstereotipada o ser perspkaz, y la cjempliflcacifin puede cstar 
tnllada o ser revel ad ora, una expresibn puede ser can tbpica como 
provocadora. Una piopiedad expresada, si bicn tiene que ser una 
constante rdativa a ciertas propiedades literates. no tiene par qu6 
coinddk en extension con ninguna descripcibn fied o conotida. 
Tcndrfamos muchos ptoblcmas para cncontrar una dlsyunckn de 
conjundoncs de propiedades bteralcs ord inarias de audios que 
fucra siqutera un equivalence aproxlmado a la cristeza mctafbrica. 
El slmbolo exprestvo, con su alcancc metaforico, no sblo panidpa 
del verde de los pastor cercanos y de las atmbsferas exbticas de 
las puertos iejanos, sino que, a menu do, como oonscmcncta, des- 
cubrc afinidacks y antipadas que pasaban desapercibidas entre los 
slmboios de su propio tipo. La capaddad caracteriuka de la ex 
preskm para la alusibn sugestiva, la sugestkn elusiva y la trascen- 
denda intrbpida de las front eras ekmentales deriva en pane de la 
naturalcn de la mctifoni 

El enfasis en k> denotative (representativo o descriptivo). lo 
ejemplificatorio (•formal- o -decorativo*), y lo expresivo cn las ax- 
les varia con d ane, d aitisu y la obra. A veccs, un aspecto do- 
rrrina de cal modo que pticticamente exduye a todos los demis; 
por ejemplo, si com paramos B mar dc Debussy, las Vanacioncs 
Goldberg de Bach, y la Guana sinfonla de Charles Ives; o una 
acuanela de Durero, una pintura de Jackson Pollock y una litogra- 
fia de Soulages. En otroj casus, doo o los ties aspect oo son casi 
equivalents, fosionados o en contrapunto, en la peticula B aiio 
pasado en Marienbad, d hilo nanativo, aunque no se abandons, 
se intemunpe pan dar paso a insistences tadendas y cualldades 
sensorial C3 y emotion ales pticticamente indescriptibtes. La dec- 
ti6n depende dd artista, y el juido, dd crftico. No hay nada en el 
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presente anilisis de las fundones simbdlicas que ofrezca algun ar- 
gument para apoyar an manifiesto didendo que la representa- 
don es indispensable para el arte, o que es una barrera infran- 
queable para 61, o que la expresibn sin representation es el mayor 
logro del espiritu humano, o que tanto la representadon como la 
expresi6n son ejemplifkadones conuptas, etc. Que la representa- 
d6n deba desaprobarse o reverendarse, la expresion exaltarse o 
despreciarse, o que la ejemplificacibn sea la esenda de la pobre- 
za o la pureza tendril que demostrarse con otros argumentos. 

Algunos escritores, segun su temperamento, han considerado 
la expresibn unas veces como sagradamente oculta y otras, como 
irremediablemente oscura. Tal vez las paginas anteriores hayan ser- 
vido para exponer los prindpales factores que justifican esta ad- 
miracibn o exasperacibn: en primer lugar, las ambigiiedades e in- 
constancias extremas del uso ordinario; en segundo lugar, la gran 
multiplicidad de etiquetas aplicables a cualquier objeto; en tercer 
lugar, la variacibn en la aplicadon de una etiqueta con el conjun- 
to de alternativas en cuestibn; en cuarto lugar, los distintos refe- 
rentes atribuidos al mismo esquema bajo diversos sistemas simbb- 
licos; en quinto, la variedad de aplicaciones metaforicas que un 
esquema con una sola aplicadon literal puede tener en un solo do- 
minio bajo diferentes tlpos y rutas de transferencia, y, flnalmente, 
la novcdad c inestabilidad que distingue a las metaforas. Los pri- 
meros cuatro problemas condernen tanto al uso literal de un ter- 
mino como al metafbrico; y los dos ultimos no son sintomSticos 
ni de un capricho incontrolable ni de un misterio impenetrable, si- 
no de una exploradbn previa y un descubrimiento. Espero haber 
reduddo el caos, si no hasta el punto de alcanzar la daridad, por 
lo menos hasta el de disrainuir la confusibn. 

En resumen, si a expresa b entonces: 1) a posee b, o es de- 
notado por b, 2) esta posesibn o denotadon es metaforica; y 3) a 
refiere a b. 

No he tratado de buscar ningun test para detectar lo que una 
obra expresa, pues, a fin de cuentas, una defmidbn del hidrbge- 
no no nos proporciona una manera de saber cuanto gas hay en es- 
te cuarto. Tarnpoco he ofrecido ninguna definidon precisa de la 


reladon elemental de la expresibn que hernos examinado. En lu- 
gar de ello, se ha subsumido la expresibn bajo la ejemplificadon 
metaforica y se la ha circunscriio de un modo algo mas restringi- 
do mediante algunos requisitos adicionales sin afirmar, no obstan- 
te, que festos sean sufitientes. 3B Lo que he tratado de hacer es com- 
parar y contrastar esta relacibn con otros tipos basicos de 
referenda, como la ejetnplificadbn, la rcpresentadbn y la descrip- 
dbn. De momento, pues, hemos llegado mas lejos con la expre- 
sibn que con la representacibn y la descripcibn, que aim no he- 
mos sabido distinguir entre si. 

En el proximo capitulo quieno empezar con un problema muy 
diferente a los que hemos tratado hasta ahora. Sblo mucho mas 
adelante establecere la conexibn que existe con lo que hemos he- 
cho hasta el presente. 


38. Pero algunos casos en apariendu extraAos que teunen los requisitos enunaados 
parecen tener derecho a ser admitldos; crco que se puede decir que muchas obras expre- 
san con elocuenda su totpeza o estupldez lnvolunlxrta 
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Capitulo 3 


ARTE Y AUTENTICIDAD 

[..jLa pregunta mas inquietante de todas: si una falsificaci6n de- 
muestra tal maestria que incluso despues de llevar a cabo la mas exiensa 
V Jtable de las valoraciones tenemos problemas para decidir si es autenli - 
ca o no, jpodemos decir que se trata de una obra de arte tan satis/actoria 
como si su autenticidad estuviera fuera de duda? 


Aune B. Saarinen" 

1. LA FALSIFICACION PERFECTA 


Aiweiso: 

Estudio espectografico de vanos pigmentos verdes mezcJados con run 
lo TiOi En Ruth M. Johnston, -Spectro-photography for the Analysis and Des- 
cription of Colon, Journal of Paint Technology, vol. 39, 1967, pag. 349, figu- 
re 9 Reproducido con permiso de la autora, los editores y la Pittsburgh Plate 
Glass Co., ast como con la cooperation del doctor R. L Feller 

Clave: 

De izquierda a derecha: longitud de onda de 380 a 700 milimicrones. 

De abajo arriba: reflectancia porcentual. 

Curvas: 

1 . Verde cromo. 

2. Verde cromo oxidado 

3. Toner de verde tungstato 

4. Pigmento verde B. 

5. Oro verde. 

6. Verde de ftalocianina. 

7. Oxido de cromo hidratado. 


Las falsificaciones de obras de arte presentan un gran proble- 
tna practico para los coleccionistas, los conservadores y los his- 
toriadores de arte, que se ven forzados a dedicar mucho tiempo 
y energia a determlnar si ciertos objetos son autenticos o no. Pe- 
ro el problema teorico que plantean es todavia mas peliagudo. 
Preguntarse por que existe una diferencia estetica entre una fal- 
sification que da el pego y una obra original pone en peligro una 
de las premisas b&sicas de las que depende el trabajo del colec- 
cionista, del museo y del historiador de arte. Un filosofo del arte 
que no sepa responder a esta pregunta quedara tan mal como un 
conservador de pintura que confunda a un Van Meegeren con 
un Vermeer. 

Para ilustrar esta cuestion basta con pensar en el caso de una 
determinada obra y una falsificacion, copia o reproduccion de la 
misma. Supongamos que tenemos ante nosotros, a la izquierda, el 
lienzo genuino de la Lucrecia de Rembrandt y, a la derecha, una 
imitation perfecta del mismo. Sabemos, gracias a una historia to- 
talmente documentada, que el cuadro de la izquierda es el auten- 
tico, y gracias a los rayos X, a examenes microscbpicos y a anlli- 
sis quimicos, que el cuadro de la derecha es una falsificacion 
retiente. Aunque existan varias diferencias entre ellos — por ejem- 


• New York Times Book Review, 30 de julio de 1961, pag, 14. 
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plo, la autoria, la antiguedad, las caracteristicas flsicas y quimicas 
y el valor de mercado — , no somos capaces de percibirlas a sim- 
ple vista y si alguien los cambiara de sitio mieniras dormimos, no 
seriaraos capaces de averiguar cuil es cual a simple vista. Ast pues, 
nos enfrentamos a la pregunta de si es posible establecer alguna 
diferenda estetica entre las dos cuadros, el tone con el que se sue- 
le hacer esta pregunta impUca que la respuesta obviamente es no, 
que las unicas diferendas que existen son, en este caso, irrelevan- 
tes desde el punto de vista estStico. 

Debemos comenzar preguntindonos si la distincion entre lo 
que se puede ver en los cuadros “a simple vista- y lo que no esti 
completamenle clara. Por ejemplo, cuando los examinamos bajo 
microscopio o fluoroscopio, miramos los cuadros, pero presumi- 
blemente no viendoles -a simple vista-. ^Significa esto entonces que 
mirar un cuadro es mirarlo sin la ayuda de ningun instrumento? Se- 
me jante conclusibn parece un poco injusta con quienes necesitan 
galas para poder apreciar la diferenda entre un cuadro y un hipo- 
p6tamo. No obstante, si se permite el uso de gafas, ^hasta cuintas 
dioptrias podemos adxnitir? ^Con que argumentos es posible excluir 
mis tarde el uso de lupas y microscopios? Por otro lado, si permi- 
timos la luz incandescente, ^podemos descalificar el uso de luz ul- 
traviolet a? Y si utilizamos luz incandescente, ,-tiene que ser de in- 
tensidad media y proyectada a un ingulo normal, o se permite una 
luz fuerte y rasante? Podemos abarcar todos estos supuestos si de- 
cimos que -a simple vista- es lo que vemos al mirar los cuadros sin 
utilizar ningCin instrumento que no se use norma Imente para mi- 
rar las COsas en general. En efecto, esto nos causara problemas a 
la hora de examinar una miniatura en un manuscrito iluminado, o 
un sello cilindrico asirio difidlmente distinguible de la mis burda 
de las irnitadones sin el uso de una lente de aumento. Ademas, in- 
cluso en el caso que planteabamos, diferencias sutiles en el dibu- 
jo o la pincelada, s61o perceptibles a traves de una lupa, pueden 
suponer diferencias esteticas entre los cuadros. Es cierto que si uti- 
lizamos un microscopio potente es distinto, pero ^exactamente 
cuinto aumento se permite? Por tanto, especificar que quiere de- 
cir ver -a simple vista- cuando miramos los cuadros no es tan facil 


100 


:omo parece. Pero para no complicar el argumento, 1 supongamos 
que todas estas dificultades fueran resueltas y que la hacian de -a 
simple vista- nos resultara lo suficientemente clara. 

En ese caso, aun tendriamos que preguniamos quien se supo- 
ne que esta mirando. Supongo que nuestro interlocutor, el que 
plantea la pregunta, no estari sugiriendo que si hay siquiera una 
persona — por ejemplo, un bizco — que no pueda ver ninguna di- 
ferencia estetica entre dos cuadros, no existe ninguna diferenda 
entre ellos. La pregunta mas peninente sera entonces: suponiendo 
que nadie, ni siquiera el experto mis competente, sea capaz jamas 
de diferendar los dos cuadros a simple vista, ^podemos decir que 
existe alguna diferenda estetica entre ellos? Pero tengamos en cuen- 
ta ahora que no hay nadie que pueda afirmar a simple vista que 
nadie ha sido ni sera capaz jamds de diferenciarlos a simple vista. 
En otras palabras, la pregunta, en su formulacion presente, supo- 
ne que nadie esta en condiciones de afirmar, a partir de lo que 
aprecia a simple vista, que no existen diferendas esteticas entre 
ellos. Esto parece entorpecer las motivadones de nuestro interlo- 
cutor. Si no es posible deddir si dos cuadros son estdticamente 
iguales a simple vista, tendremos que admitir que hay algo que va 
mis alii de cualquier modo de mirar y que constituye una dife- 
rencia estetica. Pero, en ese caso, las razones que harian inadmisi- 
ble la aportadon de documentos o resultados de pruebas cientifi- 
cas como evidencia de la diferenda entre un cuadro y otro 
resultarian inescru tables. 

El verdadera problema puede formularse mas exactamenle co- 
mo sigue: ^existe alguna diferenda estetica entre dos cuadros pa- 
ra mf (o para x), si yo Co x) no podemos diferendarios a simple 
vista? Pero esto tampoco esti del todo bien. Porque a partir de lo 
que veo a simple vista ni siquiera yo puedo afirmar que nunca se- 
re capaz de sver alguna diferenda entre los cuadros. Una vez mis, 

1. S6lo por el bien del argumento, y para no oscuteccr el problema principal, a par- 
tir de ahora, cuando hablemos de sdlo mirar o de pcrciblr a simple vista, debera entender- 
se la expresidn a partir de esta concesidn temporal, pero sin que indique ningun tipo de 
aceptad6n de esta idea por mi parte. 
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aceptar que algo que esta mas alia de lo que puedo apredar a sim- 
ple vista constituye una diferenda estetica entre ellos para mi en- 
traria en conflicto con la conviction o sospecha tacita que motiva 
al que emite la pregunta. 

Por tanto, la cuestion fundamental se reduce en ultimo termi- 
no a lo siguiente: ,;existe alguna diferencia estetica entre los dos 
cuadros para x en /, donde fes un periodo de tiempo apropiado, 
si x no puede diferenciarlos a simple vista en t? O, en otras pala- 
bras, <es posible que algo que x no pueda discemir a simple vista 
en t constituya una diferenda estetica entre ellos para x en t? 

2. LA RESPUESTA 

Para poder responder esta pregunta, debemos tener en cuen- 
ta que lo que cada uno puede distinguir a simple vista en un mo- 
mento determinado no depende de su pericia visual innata, sino 
de la practica y el entrenamiento. 2 Para un chino que no este acos- 
tumbrado a ver norteamericanos, los norteamericanos resultan muy 
pareclaos entre Suos. T los gembios pudaeirparecefTrlcnscerihlnes 
para todo el mundo menos para sus familiares y amigos mas cer- 
canos. Ademas, s6lo si alguien los nombra, podremos aprender a 
diferenciar a Peter de Paul a simple vista. Mirar a personas o cosas 
con atencion, con el conocimiento de que existen en la actualidad 
ciertos aspectos invisibles que las diferencian, aumenta nuestra ca- 
pacidad de discriminar entre ellas — y entre otras cosas u otras per- 

2. Los alemanes que aprenden a hahlar inglEs solo son capaces de distinguir la dife- 
rencia entre el sonido de -cup- y el de -cop- a fuerza de repetidos esfuerzos y mucha aren- 
d6n, Es predso un esfuerzo similar por parte de los hablantes de un idioma dado, para dis- 
tinguir diferendas en colores que no estan marcadas en su vocabulario elemental. Hace 
tiempo que los psicologos, los antropfi logos y los linguistas debaten acerca de si el lengua|e 
afecta a la discriminacibn sensorial; vfiasc el sumario de dichas investigaciones que ofrecen 
Segall, Campbell y Hcrskovits, The Influence of Culture on Visual Perception, Indianapolis 
y Nueva York, The Bobbs-Merril) Co., Inc., 1966, pigs 34-48. Este problema dificilmente 
sera resuelta si no se adara el stgniflcado de -sensorial-, -pereeptivo- y -cognitivo- y no se 
pone m5s cuidado en disiinguir entre lo que una persona puede hacer en un momento da- 
do y lo que puede aprender a hacer 


sonas — a simple vista. Por tanto, dos cuadros que le parecen iden- 
ticos a un chaval que vende peribdicos le llegaran a parecer muy 
diferentes el dia que se convierta en director de museo. 

Aunque no vea a bora ninguna diferencia entre los cuadros en 
cuestion, puede que aprenda a ver alguna diferencia entre ellos. 
Me resulta imposible determinar ahora si sere capaz de aprender 
a distinguir, a simple vista o de otro modo, entre los cuadros. Pe- 
ro saber que son muy diferentes, que uno es el autentico y el otro 
una falsification, hara que me resista a pensar que no sere capaz 
de aprender a hacerlo. El hecho de que sea posible que en un fu- 
turo aprenda a establecer entre los cuadros diferencias perceptivas 
que ahora soy incapaz de establecer constituye una diferencia es- 
tetica entre ellos que en este momento es importante para ml. 

Ademas, mirar los cuadros sabiendo que el de la izquierda es 
el autentico y que el otro es una falsificacion puede ayudarme aho- 
ra a desarrollar en un Futuro la habilidad de discemir a simple vis- 
ta cual es cual. Por tanto, gracias a una informacion que no pro- 
viene de ninguna mirada actual o pasada a los cuadros, la mirada 
actual puede tener, sobre miradas futuras, una influencia distinta 
de la que tendria si careciera de dicha informacion. Para ml, la di- 
ferencia que existe de hecho entre los cuadros constituye una di- 
ferencia estetica entre ellos, porque mi conocimiento de cual es es- 
ta diferencia influye sobre el papel que desempefia mi mirada 
actual en el entrenamiento de mis percepciones para que apren- 
dan a discriminar entre estos dos cuadros y entre otros. 

Pero esto no es todo. Al afectar a la relation entre mis miradas 
presentes y futuras, mi conocimiento de la diferencia que existe en- 
tre estos dos cuadros influye sobre el caracler de mi mirada pre- 
sente. Este conocimiento me indica que debo mirar los dos cuadros 
de modo diferente, incluso si lo que veo es lo mismo. Ademas de 
verificar que es posible que aprenda a ver una diferencia entre ellos, 
tambi£n indica hasta cierto punto el tipo de escrutinio que debo 
realizar, las comparaciones y contrastes que debo realizar por me- 
dio de la imagination y las asociadones relevantes que debo esta- 
blecer. Por tanto, influye en la selection que hago de elementos y 
aspectos de mi experiencia pasada, para aplicarlos en mi mirada 
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presente. As! pues, la incapacidad para percibir la diferencia entre 
los dos cuadros es una consideraci6n pertinence para mi experien- 
da visual de los cuadros, no solo en un futuro, sino ahora mismo. 

En sintesis, aunque ahora sea incapaz de diferenciar los cua- 
dros a simple vista, el hecho de que el de la izquierda sea el auten- 
tico y el de la derecha una falsificacidn constituye desde mi pun- 
to de vista una diferencia est&ica entre ellos, porque el conocimiento 
de este dato, en primer lugar, evidencia que puede haber una di- 
ferenda entre ellos que puedo aprender a perdbir; en segundo lu- 
gar, otorga a mi mirada presente el papel de enirenamiento hacia 
dicha discriminaddn visual; y, en tercer lugar, plantea consecuen- 
tes demandas que modifican y diferencian mi experienaa presen- 
te al mirar los dos cuadros. 3 

Nada de todo esto depende de que algun dia perdba de hecho, 
o sea capaz de perdbir, alguna diferencia entre los dos cuadros. Lo 
que influye en la naturaleza y el uso que hago de mi experienaa vi- 
sual presence no es el hecho o la garantia de que tal discriminadbn 
visual est£ a mi alcance, sino la evidencia de que es posible que lo 
este. Esta evidenda la proporcionan las diferencias de hecho cono 
ddas entre los cuadros. Por tanto, en este momento los cuadros di- 
fieren estdicamente para ml, con independence de si alguien serf 
alguna vez capaz de diferenciarlos a simple vista. 

Pero supongamos que pudieramos probar que nadie sera nun- 
ca capaz de ver ninguna diferencia entre los dos cuadros. Este plan- 
teamiento es tan irradonal como preguntarse lo siguiente: si pudiera 
probarse que el valor de mercado y la rentabilidad de un bono nor- 
teamericano y el de otro bono de cierta compaftla al borde de la 
bancarTOta sera siempre el mismo, ,;existina alguna diferencia fi- 

3. Al dear que una direrencw entre los cuadros que ticne esc tipo dc wfluenria so- 

brc mi mirada preseme constituye una diferencia estitica entre ellos, no estoy dldendo que 
cualquier cosa que pueda influir en ml experience! (por ejemplo, estar borradio. cegado por 
la nievc o en penumbra) consdtuya una diferencia estitica. No son igual de significaiivas to- 
das las diferendas relatival a la fomia en que se nos ocurra mirar los cuadros, o las que sur- 
gem a panic de esia fomia de mirados; s6lo son dedsivas las diferendas cuando miramos los 
cuadros como debe hacecse. o las que surgen a partir de esta actilud. Sobre lo estitico, se 
hablarf mis odeJante en este aparado y en los apotudos 3, 4, 5 y 6 del capftulo 6 


nanciera entre los dos? la cuesiion es ^que tipo de pmebas es po- 
sible aportar? Cabria suponer que si nadie, ni siqulera el experto 
m^s competente, ha sabido ver ninguna diferencia entre los cua- 
dros, es bastame improbable que yo consiga verla jamas. Sin em- 
bargo, como sucede en el caso de las falsifrcaciones de Van Mee- 
geren 4 (de las que hablaremos mis adelante), algunas diferencias 
invisibles para el experto hasta un determinado momento pueden 
mis tarde volverse evidentes incluso para un observador profano. 
Tambien podriamos pensar en algun aparato de escaneo muy sen- 
sible que comparara el color de los dos cuadros en todos sus pun- 
tos y registrara hasta la mis minima diferencia. Pero jque quiere de- 
cir -en todos sus puntos-? Por supuesto, no existe color en ningun 
punto matemitico; e incluso algunas particulas fisicas son dema- 
siado pequerias para tener color. El aparato de escaneo deberia 
abarcar en cada instante una regi6n lo suficientemente grande co- 
mo para tener color, pero tan pequena como para captar la mis di- 
minuta de las regiones perceptibles. Conseguir este equtlibrio tiene 
su truco, ya que -perceptible- en este contexto significa -discernible 
a simple vista- y, por tanto, la linea entre las regiones perceptibles 
e imperceptibles parece depender de la linea arbitraria entre una 
lupa y un microscopio. Sin embargo, si trazaramos una linea asi, 
nunca podriamos estar seguros de que la sensibilidad de nuestro 
inst rumen to fuera superior a la maxima acuidad obtenible en la per- 
ception sin instrumemos. De hecho, algunos psicdlogos experi- 
mentales son de la opini6n de que cualquier diferencia de luz men- 
surable puede ser detectada en algOn momento por el ojo desnudo. 3 
Pero todavia existe otra dificultad ariadida. Nuestro instrumento de 


4. Un rclato coinpleto y detallado del incidente aparece en P. B. Coremans, Van 
Meegervn S faked Vermeers and De fioogbs, I rad A. Hardy y C Hun, Amsterdam, J. M. 
Meulenhoff, 1949. L» liistoria lainbltn aparecc en Sepp Schuller. Forgers, Dealers, Exfrerts. 
trad J Cleugh, Nueva York, G. P Putnam’s Sons, I960, pigs 95-105. 

5. Esto no debt- sorprendemos, ya que un solo quantum de lur puede exdtar a un 
receptor retimano Vfcase M. H. Plrenne y F. It C Marriott, -Die Quantum Theory of Light 
in the Psycho-Physiology of Vision., en Psychology, S. Koch (comp.), Nueva York y Lon 
dres, McGraw-Hill Co , Inc., 1959, vol. 1, pSg. 290; tambien Tlieodore C Ruch. -Vision-, en 
Medical Psychology' and Biophysics, Philadelphia, W B. Saunders CO„ 1960, pig. 426 
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escaneado examinari el color — es decir, la luz reflejada — . Sin em- 
bargo, como la luz reflejada depende en parte de la luz incidence, 
se deberi hacer la prueba con iluminadon de todas las calidades, 
de todas las inlensidades y desde todas las direcciones. En cada ca- 
so, se deberi escanear el cuadro por completo y desde todos los 
angulos posibles. Pero, por supuesto, no seri posible abarcar cada 
variacion, ni siquiera determinar una unica correspondencia abso- 
luta en un solo aspecto siquiera. Por tanto, buscar una prueba de 
que nunca serfe capaz de ver ninguna diferencia entre los dos cua- 
dros es inutil, por razones que no son s61o tecnologicas. 

Aun asi, supongamos que siguieramos pregunrindonos si 
existiria alguna diferencia estbtica para ml entre los cuadros, su- 
poniendo que pudieramos obtener dicha prueba. Y supongamos 
que ahora respondemos con una negativa a la pregunta descabe- 
Uada acerca de si alguien seri capaz algun dia de percibir a sim- 
ple vista la diferencia entre el cuadro original y la copia. Esto tam- 
poco agradari a nuestro interlocutor, ya que la conclusion seria 
que si no es posible percibir ninguna diferencia entre los dos cua- 
dros, la existenda de una diferencia entre ellos dependeri por com- 
pleto de que se pueda probar por otros medios, pero no de lo que 
se perciba a simple vista. Y esto contribuye m&s bien poco a sos- 
tener la idea de que cualquier diferencia estetica deberi ser per- 
ceptible. 

Volviendo al campo de las hipbtesis extremas, podriamos en- 
frentamos a la objedon de alguien que adujera que la enorme di- 
ferencia estetica entre un Rembrandt y una falsificadbn no puede 
depender de la busqueda, o incluso del descubrimiento, de dife- 
rendas perceptibles tan infimas como las mencionadas, s61o per- 
ceptibles, acaso, a fuerza de una larga experienda y mucha pric- 
tica. Pues bien, esta objecibn se puede desdefiar de entrada, ya 
que diferendas perceptibles infimas pueden tener muchisimo pe- 
so. las pistas que me indican si he conseguido captar la atendon 
de alguien que se encuentra al otro lado de la habitadbn que com- 
partimos son casi indiscemibles. Sblo un oido entrenado es capaz 
de detectar las diferendas reales de sonido que distinguen una in- 
terpretacibn musical excelente de una mediocre. Cambios exire- 


madamente sutiles pueden alterar todo el diseno, el sentimiento, 
o la expresion de una pintura. De hecho, las diferendas mas pe- 
queftas para nuestros sentidos, son a veces las mas dedsivas des- 
de el punto de vista estetico: una agresibn fisica brutal a un fresco 
puede tener menos consecuencias que un retoque pequeho, pero 
arrogante. 

He intentado dcmostrar que nuestros dos cuadros se pueden 
diferendar esteticamente, no que el original sea mejor que la fal- 
sificacion. En nuestro ejemplo, el original probablemente sea un 
cuadro muy supeior, ya que las pinturas de Rembrandt, por lo ge- 
neral, son mucho mejores que las eopias que hacen pmtores des- 
conoddos. Pero una copia de Lastman realizada por Rembradt, sin 
duda podria haber sido mejor que el original. Sin embargo, no co- 
rresponde hacer aqui juicios comparativos o formular cinones de 
evaluacion estetica Hemos satisfecho las demandas que nos im- 
ponia nuestro problcma al demostrar que el hecho de que no po- 
damos diferendar los dos cuadros a simple vista no implica que 
sean esteticamente iguales — y, por lo tanto, hemos evitado tener 
que conduir que la falsificadbn sea tan buena corao el original. 

El ejemplo que hemos usado hasta ahora ilustra un caso es- 
pedal inscrito en un problema mas amplio que tiene que ver con 
la importancia estetica de la autenticidad. Al margen de la cuestion 
del duplicado falsificado, jque importancia tiene que una obra sea 
producto de un artista u otro o de una cierta escuela o periodo? 
Supongamos que fuera facil diferendar dos cuadros pero no decir 
quibn pinto cada uno de ellos sin recurrir a un mecanismo como 
la fotografia de rayos X. ilmplicaria alguna diferencia estbtica el he- 
cho de que un cuadro fuera o no de Rembrandt? Ahora ya no se 
trata solo de diferendar un cuadro de otro, sino de distinguir en- 
tre la clase de pinturas de Rembrandt y la clase de las denris pin- 
turas. Las posibilidades que tengo de aprender a establecer esta di- 
ferencia correctamente — y de descubrir caracteristicas proyectables 
que diferendan a los Rembrandt en general de los no-Rembrandt — 
dependen mucho del grupo de ejemplos que tenga a mi disposi- 
cibn. Por tanto, para aprender a distinguir pinturas de Rembrandt 
de oLras pinturas seri importante que cierto cuadro pertenezca a 
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una clasc o a otra. En otras palabras, mi falta de habilidad presen- 
te (o futura) para detenninar la autoria de derto cuadro sin utilizar 
aparatos cientlficos no signifies que la autoria no tenga ninguna 
trascendenda estetica, ya que conocer la autoria de un cuadro, con 
independencia de c6mo la descubramos, puede conlribuir mate- 
rialmente a desarrollar mi habilidad para determinar, sin la inter- 
vencibn de aparatos cientificos, si un cuadro, induido este cuadro 
en otra ocasion, es de Rembrandt 

Curiosamente, este planteamiento puede servimos para resol- 
ver un dilema bastante chocante. Cuando Van Meegeren vendib 
sus cuadros como Vermeer, engario a la gran mayoria de expertos 
hasta el punto de que el fraude solo se revelo gracias a su conf'e- 
si6n. A Hoy en dia en cambio, hasta un profano con algo de cono- 
cimiento se asombra de que alguien competente pudiera haber to- 
rnado un Van Meegeren por un Vermeer, ya que las diferencias 
resultan muy obvias. <;Que ha sucedido? Es poco probable que el 
nivel general de sensibilidad estetica se haya elevado tan rapida- 
mente que el profano de hoy sea capaz de ver con mayor agude- 
za que el experto de hace veinte anos. Lo que ocurre en realidarl 
es que disponer de mejor informacion nos permite discriminar me- 
)or. El experto que en cada ocasibn sblo tenia acceso a un cuadro 
que siempre le resultaba desconocido, tenia que decidir si didio 
cuadro se pareda lo sufidente a otros Vermeer ya conoddos co- 
mo para ser del mismo artista. Cada vez que un Van Meegeren se 
ariadia al cuerpo de pinturas aceptadas como Vermeer, los enterics 

6 El hcc ho dr que se dijrta que las falsificaciones habian sklo pintadas en un pe- 

riodo del que no se conocia ningGn Vermeer difirull* su deteedfin, pero este dato no apoc 
la ninguna dl/erencia escnctal al case AJgunos hisioriadores de aite, tnuando de defender 
su proferibn, dedararon que los criticos mis sagaces sospediaron desde el principio que 
se iralalra de falslhcaciones; pcio lo deno cs que algunas de las autoridadcs inis recono 
ddas creyeron por oomplefo en su autenliddad e induso, durante algtin liempo, siguleron 
negindose a creer Id confcsibn de Vim Meegeren. El lector tnmbitn encontrari un ejemplo 
mas reclcme en el cnballo de bronce que durante tamo liempo se expuso en d Mciiupoli- 
tan Museum como una obra rnaestra de escultura disica griega, y que resultb ser una fal- 
sificaei6n modems Un ollcial del museo se percato de una marca de molde, que aparen- 
temenie tii 61 ni nadie habia visto antes, y a panir de eso se realizaron pruebas dentificas. 
NingOn experto ha declamdo haber tenido dudas de naturaleza esieiica con anteriondad, 


para aceptar un cuadro como un Vermeer se iban modificando, de 
manera que confundir subsecuentes Van Meegeren por Vermeer se 
hizo invitable. Ahora, sin embargo, no solo hemos sustraido los 
Van Meegeren de la ciase precedente de Vermeer, sino que se ha 
estableddo una ciase precedente de Van Meegeren. Al disponer de 
estas dos dases precedentes, las diferencias caracteristicas se vuel- 
ven tan evidences que diferendar otros Van Meegeren de Vermeer 
se hace muy facil. El experto de antafto podria haber evitado sus 
errores si hubiera tenido a su disposicibn unos cuantos Van Mee- 
geren conoddos para comparar. Y, asimismo, el profano de hoy 
en dia, capaz de diferendar con tan la perspicacia un Van Meege- 
ren, podria perfectamente confundir una pieza de escuela muy in- 
ferior por un Vermeer. 

Al responder a la pregunta planteada anteriormente no he in- 
tentado afrontar la ingente tarea de deflnir lo -estetico« en general, 6 7 
sino que tan sblo he argumentado que, dado que el ejerddo, el en- 
tienamiento y el desarrollo de nuestra capacidad de discriminacibn 
entre obras de arte son sin duda actividades esteticas, las propie- 
dades esteticas de un cuadro induiran no sblo aquellas que en- 
contramos a simple vista, sino cambism aquellas que determinan co- 
mo lo miramos. No hubiera sido necesario hacer hincapie en algo 
que parece tan obvio si no fuera por el predominio de la ya con- 
solidada teoria de Tingle-Immersion,’ de acuerdo con la cual la ac- 
titud apropiada para enffentamos a las obras de arte es despojar- 
nos de todas las vestimentas del conocimiento y la experiencia (ya 
que pueden entorpecer la inmedia tez de nuestro disfrute), para des- 
pues sumergimos completamente en la obra y juzgar su potencia 
estetica por la intensidad y duradbn del cosquilleo resultantes. Es- 
ta teoria, convertida en una parte integral de la trama de nuestro 
sinsentido comiin, es dd todo absurda, y resulta inutil para afron- 
tar cualquiera de los problemas mis importantes de la estetica. 

7. Uegare a esa cuestlbn mis addantc, en el copitulo 6. 

8. Atribuida a Immanuel Tingle y Joseph Immersion (c« 1800), 

Los nombres de estos *tc6ricos« se iraducirian al cnstellano como Emmanuel Cosquilleo 
y Jose Inmereion: dejare que el lector o lectora saque sus prqpias condusiones. ( N . del t ) 
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3. LO INFALSIFICABLE 

Un segundo probiema relativo a la auteniiddad lo plancea el 
curioso hecho de que en la musica, a diferencia de lo que ocurrc 
en la pinlura, no existe la falsificacion de una obra conocida. Por 
supuesto, hay compnsiciones que pretenden ser de Haydn sin ser- 
lo, del mismo modo que hay pinturas que se presentan f'alsamen- 
te corao Rembrandt; pero no puede haber copias de La sinfonia 
de Loridres, mientras que si las hay de Lucrecia. El manuscrito de 
Haydn no es un ejemplo mas genuino de la partitura que una co- 
pia impresa que haya salldo esta manana de la imprenta, asi como 
tampoco sucede que la interpretadon de anoche sea menos ge- 
nuina que la del dia de su estreno. Las copias de la partitura pue- 
den variar en exactitud, pero todas las copias exactas, aunque sc- 
an falsificaciones del manuscrito de Haydn, son ejemplos 
igualmente genuinos de la partitura. Las interpretaciones pueden 
variar en su correccidn y calidad o induso en una «autentiddad- 
de tipo m5s esot£rico; pero todas las interpretaciones correctas 
constituyen ejemplos genuinos de la obra. 9 En cambio, hasta las 
copias mas exactas de una pintura de Rembrandt son tan s61o imi- 
taciones o falsificadones, no nuevos ejemplos de la obra. jPor que 
existe esta diferencia entre las dos artes? 

Hablaremos de una obra de arte como autogrdfica si y solo si 
la distindon entre el original y la falsificacion es importante-, o In- 
duso mejor, si y s61o si ni siquiera la duplication mas exacta pue- 
de considerarse genuina. 10 Si una obra de arte es autografica, po- 

9. Pueden exislir, efeciivamcnte, falsificaciones de una actuad6n Estas falsificaciones 
serin acmactonei que se presenian como si fueran de deno musico, etc.; pero si esias se 
cortesponden con la partimra. serin ejemplos genuinos de la obra. De lo que estoy ha- 
hlnndo es de uni diferencia entre las artes basada en la posibilidad de falsificaciones de 
ohms, no de falsificadones de dertos ejemplos de las obtas. Vease, s de-mis, to que se di- 
ce mis adclante en cl apattado 4 del presente capitulo, sobte las falsificaciones de edlcio- 
nes de obras literanas y de interpretaciones musicales. 

10. Esio debe cnlenderse como una venston preliminar de una diferencia que nos ve- 
remos obligudos a fonnular con mayor precision. Gran parte de lo que sigue en este capf- 
tulo tlene este carictcr de Introducdbn y exploraaon de ciemis cuestlones que demandan 
una investigacton mis complem y detallada en los siguientes capitulos. 


dremos tambien llama r a ese arte autogtifico. Por tamo, la pintu- 
ra es autografica, y la musica, no-autografica, o alogmfxca. Intro- 
duzco estos terminus s61o por comodidad, no implican nada res- 
peao a la individualidad o expresi6n que demandan o que pueden 
llegar a conseguir estas artes. Ahora el probiema que nos atane es 
como explicar el hecho de que algunas artes, a diferencia de otras, 
sean autograficas 

Una diferencia notable entre la pintura y la musica es que, 
mientras que el compositor, una vez ftnalizada la partitura, ha com- 
pletado su trabajo a pesar de que el resultado final sean las inter- 
pretaciones, el pintor ha de acabar 61 mismo el cuadro. Por mu- 
chos estudios o revisiones que se hagan en cada caso puede 
decirse que, en este sentido, la pintura es un arte de una sola eta- 
pa y la musica un arte de dos etapas. ^Podriamos decir entonces 
que un arte es autografico si y s61o si es un arte de una sola eta- 
pa? Se me ocurren de inmediato ejemplos que conuadicen esta afir- 
macion. En primer lugar, la literature no es autogrifica, a pesar de 
que es un arte de una sola etapa. La existencia de una falsificacion 
de la Elegia de Gray no parece posible. Cualquier copia exacta del 
texto de un poema o una novela es tan original como cualquier 
otra. Sin embargo, lo que el escritor produce es definitivo; el tex- 
to no es tan solo un medio para producir lecmras orales en el sen- 
tido en el que lo es la partitura, es decir, en cuanto medio para 
producir interpretaciones. Un poema que no se recite no es tan de- 
solador como una cancidn que no se cante, y la mayor parte de 
obras literarias nunca se leen en voz alta. Podnamos intentar decir 
que la literatura es un arte de dos etapas, de manera que la leccu- 
ra silenciosa fiiera su producto final, o constituyera ejemplos de la 
obra; pero entonces tambi£n se podria considerar que mirar un 
cuadro o escuchar una interpretation son resultados finales o ejem- 
plos de la obra, de tal manera que la pintura, igual que la literatu- 
ra, se convirtiera en un arte de dos etapas y la musica en un arte 
de tres etapas. En segundo lugar, el grabado es un arte de dos eta- 
pas y, no obstante, es autografico. El grabador, por ejemplo, hace 
una plancha de la que mas tarde se sacan impresiones en papel. 
Estas impresiones son el producto final y aunque pueden diferen- 
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ciarse bastante entre ellas, todas son ejemplos de la obra original. 
En cambio, hasta la copia mas exacta que se produzca utilizando 
cualquier otro metodo que no sea el de imprimir a partir de esa 
plancha no cuenta como el original sino como una imitadon o fal- 
sificadon. 

Hasta ahora, nuestros resultados son negativos: no todas las 
artes de una etapa son autograficas y no todas las artes autografi- 
cas son de una etapa. Adernas, el ejemplo del grabado desmiente 
la premisa inconsciente de que en todas las aites autograficas una 
obra exisle solo como un objeto unico. La linea que separa el ar- 
te autografico del alografico no coincide con la que separa el arte 
singular del arte multiple. La unica conclusion firme que podemos 
sacar es que las artes autograficas son aquellas que en su primera 
etapa son singulares; el grabado es singular en su primer etapa — la 
plancha es unica — y la pintura lo es en su unica etapa. Pero esto 
no sirve de gran cosa-, explicar por que algunas artes son singula- 
res es tan dificil como explicar por que son autograficas. 

4. LA RAZON 

Entonces epor que resulta tan imposible produdr una falsifica- 
tion de una sinfonia de Haydn, o de un poema de Gray, como pro- 
ducer una pintura original de Rembrandt o su grabado El ciego To- 
bias ? Supongamos que existieran varias copias manuscritas y 

muchas edidones de cierta obra literaria. Las diferendas de estilo, 

tamano de pagina o de tipografia, color de la tinta, tipo de papel, 

numero de paginas y composition de las mismas, estado de con- 
servation, etc., que existieran entre ellas no importarian. Lo unico 

que importaria seria lo que podriamos llamar una igualdad de 
transcription [sameness of spelling], la correspondencia exacta en 
cuanto a secuendas de letras, espacios y signos de puntuation. 

Cualquier secuenda — induso en una falsificacion del manuscrito 
del autor o de una derta edition — que se corresponda asi con la 
copia corrects sera ella misma correcta, y no existira nada que sea 

mas original que dicha copia correcta. Dado que cualquier cosa que 


no sea una obra original deberi incumplir estos estandares tan ex- 
plfdtos de correction, no puede existir ninguna imitacion engano- 
sa, ni falsification de la obra. Verificar la transcription o transcribir 
correctamente es todo lo que se requiere para identificar un ejem- 
plo de la obra o para produdr un nuevo ejemplo. En realidad, el 
hecho de que una obra literaria se encuentre en notacidn definiti- 
va, donde dertos signos o caracteres se combinan por concatena- 
d6n, proporciona un metodo para distinguir las propiedades cons- 
titutivas de la obra de todas sus propiedades contingentes — es dear, 
proportions un metodo para fijar las caracteristicas requeridas y los 
limites de variation permisibles en cada caso — . Basra con deter- 
minar que cierta copia esta correctamente transcrita para poder de- 
terminar que retine los requisites que la caracterizan como la obra 
en cuestion. En la pintura, por el contrario, al no existir tal alfabe- 
to de caracteres, ninguna de las propiedades pictoricas — ninguna 
de las propiedades que la pintura posee como tal — se diferencia 
como constitutiva; ninguna de estas propiedades se puede menos- 
preciar como contingente y ninguna desviacion es insignificante. 
De manera que la unica forma de averiguar si una Lncrecia que te- 
nemos ante nosotros es genuina sera establecer el hecho historico, 
es decir, comprobar que se trata del mismo objeto que produjo 
Rembrandt. As! pues, identificar fisicamente el producto de la ma- 
no del artista y, por tanto, la production de una falsificacion de una 
obra en particular cobra en la pintura una importancia que no tie- 
ne en la literatura. 4 * * * * * * 11 

Lo que hemos dicho sobre los textos literarios es aplicable tam- 
bien a las partituras musicales. El alfabeto es diferente y los carac- 
teres de una partitura, en lugar de estar ensartados uno tras otro co- 
mo en un texto, se disponen de forma mas compleja. Sin embargo, 
disponemos de un numero limitado de caracteres y de posiciones 
para ellos; la transcripdon correcta sigue siendo, en un sentido li- 
geramente ampliado, el unico requisite de un ejemplo genuino de 

11. Esta identification no garantiza que el objeto posea las propiedades pictdricas que 
tenia originalmente. Solo cuando tenentos manera de probar que las propiedades requeri- 
das estln presentes es posible dejar de depender de la identification ftsica o histdrica. 
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la obra. Cualquier copia falsa estara mal transcrita — tendra en al- 
gun lugar, a la derecha de un caricter correcto, otro caricter o una 
marca (legible que no se corresponda con el caracter de la parti tu 
ra en cuestion 

Pero <ique hay de las interpretaciones musicales? La musica tarn- 
poco es autogrSfica en esta segunda ecapa y, aun asi, una interpre- 
tation no consiste en absoluto en caracteres de un alfabeto. Por el 
contrario, las propiedades constitutivas que se requieren de la in- 
terpretation de una sinfonia son las que se indican en la partitura; 
las interpretariones que se subordinan a la partitura pueden diferir 
notablemente en tenninos de tempo , timbre, fraseado y expresivi- 
dad. Para determinar si una interpretation se subordina a la parti- 
tuta luice falta algo mSs que conocer el alfabeto, como la habilidad 
para correlaclonar los sonidos de fonna apropiada con los signos 
visibles de la partitura — algo pareddo a reconocer la pronuncia- 
tion correcta aunque no se entienda necesariamente lo que se pro- 
nunda — . La competenda necesaria para identificar o produdr los 
sonidos que marca la partitura aumenta segun la complejidad de la 
misma, pero, no obstante, existe una prueba teoricamente dedsiva 
de subordination I compliance ]; una interpretation, con indepen- 
denda de su merito y fidelidad interpretativa, poseera o no todas 
las propiedades constitutivas de delta obra, y sera o no estrictamente 
una interpretadon de esa obra, en fun cion de si pasa o no esta prue- 
ba. Ninguna information histOrica relativa a la production de la in- 
terpretation altcrara este resultado. Por tanto, el engario en cuanto 
a los hechos relatives a la produedon de la obra sera en este caso 
irrelevante y la idea de una interpretadon que constituya una falsi- 
fication de la obra no se corresponded con nada. 

Sin embargo, existen falsificadones de interpretaciones del mis- 
mo modo que existen falsificadones de manuscritos o de edicio- 
nes. Porque lo que hace de una interpretation un ejemplo de der- 
ta obra no es lo mismo que lo que hace de ella tm estreno o una 
interpretation a cargo de derto musico en particular, o una inter- 
pretation con violin Slradivarius. Asi, que una interpretation po- 
sea estas ultimas propiedades depended de hechos histOricos; una 
interpretation que pretenda tener alguna de estas propiedades sin 


114 


que sea derto no sed una falsification de la composition musical, 
sino de una tierta interpretation o clase de interpretation. 

La comparatiOn entre el grabado y la musica es particular- 
mente ilustrativa. Ya hemos apuntado que el grabado, por ejem- 
plo, se parece a la musica en que tiene dos eta pas y en que es mul- 
tiple en su segunda etapa; pero tarnbien hemos dicho que, mientras 
que la musica no es autogdfica en ninguna de sus etapas, el gra- 
bado es autografico en ambas. Ahora bien, la situation con res- 
pecto a la plancha de grabado es la misma que con respecto a la 
pintune sOlo podremos estar seguros de que es genuina si identi- 
ficamos el objeto concreto producido por el artista. Pero dado que 
las multiples impresiones produtidas a partir de esta plancha son 
ejemplos genuinos de la obra, por mucho que se diferencien en 
color y cantidad de tinta, calidad de impresiOn, tipo de papel, etc., 
cabria esperar un paralelismo total entre los grabados y las inter- 
pretaciones musicales. Sin embargo, si bien pueden existir impre- 
siones que sean falsificadones del grabado HI ciego Tobias, no pue- 
den existir interpretadones que sean falsificadones de la Sinfonia 
de Londres. La diferencia esta en la ausencia de una notation: no 
solo no existe una prueba para verificar la correction de la trans- 
cription de una plancha, sino que rampoco existe una prueba pa- 
ra verificar que una impresiOn se cones ponde con esta plancha. 
La comparatiOn de una impresiOn con la plancha, igual que la 
comparatiOn de dos planchas, no es mas conduyenle que la com- 
paratiOn de dos cuadros. Las diferencias pequenas siempre pue- 
den pasar desapercibidas y no existe ningun fundamento para con- 
siderar ninguna de ellas como secundarias. La unica manera de 
establecer si derta impresiOn es genuina es averiguar si se ha rea- 
lizado a partir de derta plancha . 11 Una impresiOn que pretenda ha- 

12. Para que sea original, una Imprcsldn del>e tiabersc sacado de ciena plancha pe- 
ro no tiene por quft haber sido impress por H artista. Induso en el caso de la xilografia, el 
artista a veces dibuja sobre el bloque dc nudera, dejando que olni persona lo talle por 
ejemplo, los bloques de Holbein normulmente enm tallados por Uitzelberger. La autentici- 
dad en un arte autografico siempre depended! de que el objeto posca la requerida historia 
de production, que a menudo serf muy complicada. Pero esta historia no depende en ul- 
timo tormina de su ejecucidn por parte del artista original. 
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ber sido producida de esta manera sin que sea cierto sera una fal- 
sificacion de la obra en todos los sentidos. 

Igual que antes, aqui debemos tener cuidado para no confun- 
dir la auteniicidad con el merito estetico. Que la diferencia entre el 
original y la falsification sea esteticamente importante no implica 
que el original sea superior a la falsification. Una pintura original 
puede ser menos rica que una copia inspirada; un original danado 
puede haber perdido gran parte de su merito; una impresion saca- 
da de una plancha muy gastada puede estar mas alejada estetica- 
mente de una impresion anterior que de una buena reproduction 
fotografica. Asimismo, una interpretacion incorrecta que ni siquie- 
ra pudiera considerarse un ejemplo de cierta pieza para cuarteto 
podria ser mejor que una interpretation correcta merced a los cam- 
bios efectuados para mejorar lo escrito por el compositor o la sen- 
sibilidad de su ejecudon. 15 Varias interpretaciones correctas de un 
merito mas o menos parecido podrln exhibir cualidades esteticas 
muy diferentes — poder, delicadeza, tension, pesadez, incoheren- 
cia, etc. — . Incluso cuando las propiedades constituyentes de una 
obra se distinguen con claridad a travSs de la notation no pueden 
identificarse con sus propiedades esteticas. 

Entre las otras artes, la es culture es autografica, la escultura de 
molde es comparable al grabado, mientras que la escultura tallada 
es comparable a la pintura. Por su parte, la arquitectura y el teatro 
se parecen mas a la musica. Cualquier edificio que se ajuste a los 
pianos e indicaciones del arquitecto o cualquier interpretacidn de 
un texto teatral que se cina a las indicaciones esc€nicas sera un 
ejemplo tan original de la obra como cualquier otro. Pero la ar- 
quitectura pareceria diferenciarse de la musica en lo siguiente: pa- 
ra que las indicaciones de un arquitecto se apliquen correctamen- 
te a un edificio estas no deben ser pronunciadas o transcritas, sino 

13. Por supuesto, no estoy didendo que una intetprctacion correctamente (deleirea- 
da) pueda considerarse correcta desde otros pumos de vista, bastante mas comunes. Ade- 
m4s, un compositor o un musico posiblemente protestanan indignados si alguien se nega- 
ra a aceptar una imerpretadfin con unas mantas notas incnrrectas como ejemplo de una 
obra; en efecto, el uso ordinario de lo que es correcto estaria de su pane. Pero en esta oca- 
sibn el uso ordinario senala el desastre tebrico; vease el apartado 2 del capitulo 3. 


que se debe entender su aplicacion. Lo mismo sucede con las in- 
dicaciones escenicas, pero no con el dialogo de una obra teatral. 
jSe puede decir entonces que la arquitectura y el teatro son artes 
menos alograficas? El piano de un arquitecto se parece bastante ai 
boceto de un pintor y la pintura es un arte autografico. c 'F.n que 
nos podemos basar para establecer en que casos se trata de nota- 
ci6n? Estas preguntas no podran tener respuesta hasta que no ha- 
yamos realizado un analisis bastante profundo de la cuestion. 

Si consideramos que el arte parece ser alografico solo en la 
medida en que es compatible con la notacibn, el caso de la dan- 
za resulta particularmente inieresante. Nos hallamos ante un arte 
sin notation tradidonal y donde el desarrollo de una notacion ade- 
cuada, e incluso la posibilidad de hacerlo, sigue siendo objeto de 
controversia. ^Es razonable buscar una notacion en el caso de la 
danza pero no en el caso de la pintura? O, de forma mas general, 
ipov que resulta apropiado utilizar notacion en algunas artes pero 
no en otras? La respuesta podria encontrarse en lo siguiente: qui- 
zas en un prindpio todas las artes fueran autograficas. Cuando las 
obras son uansitorias, como cantar o recitar, o requieren muchas 
personas para su ejecucion, como la arquitectura y la musica sin- 
fonica, se tiene que disenar un sistema de notation para poder tras- 
cender las limitadones del tiempo y del individuo. Esto implica es- 
tablecer una distincion entre las propiedades constitutivas y 
contingentes de una obra (y, en el caso de la literatura, los textos 
incluso han suplantado las actuaciones orales en cuanto objetos 
esteticos primarios). Por supuesto, la notacion no impone esta dis- 
tincibn de manera arbitraria, sino que debe seguir de fomia gene- 
ral unas Uneas trazadas con anterioridad por la clasificacion infor- 
mal de las actuaciones en obras y por las decisiones practicas con 
respecto a lo que se prescribe y a lo que se considers opdonal, 
aunque estas lineas puedan ser rectificadas. La compatibilidad con 
la notacion depended de una praclica precedente que se desa- 
rrolla solo si las obras de arte en cuestion son efimeras o si su pro- 
duccion no puede ser asumida por una sola persona. La danza, el 
teatro y la musica sinfdnica y coral se ajustan a esto en ambos ca- 
sos, mientras que la pintura no se ajusta en ninguno. 
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La respuesta general a nuesira segunda pregunta, algo escu- 
rridiza, sobre el problema de la autenticidad se puede resumir en 
pocas palabras. La falsificacidn de una obra de arte es un objeio 
que finge poseer la historia de producdon requerida para ser la (o 
una) obra de arte. En las ocasiones en que existe una prueba te6- 
rica decisiva que perinite delerminar si un objeto tiene todas las 
propiedades constitutivas de la obra en cuestion, sin deterrainar 
cAmo o por quien fue producido el objeto, no se requiere ningu- 
na historia de producdon espedfica y, por tanto, no se ha produ- 
ddo una falsificacidn Esta prueba la propordona un slstema de no- 
tad6n adecuado, con un conjunto articulado de caracteres y de 
posiciones relativas para ellos. Para los textos, las partituras y qui- 
za tambien para los pianos, la prueba esta en la correccidn de la 
transcripcion en esta notaddn; para los edificios y las actuaciones, 
la prueba esta en la subordinacidn a lo que se transcribe correcta- 
mente. La autoridad de una notacion debera encontrarse en la cla- 
siftcacion precedente de los objetos o acontecimientos en cuanto 
obras, que exime de la necesidad — o admite una proyecdAn legi- 
lima que exime de la necesidad — de dasificarlos a paxtir de la his- 
toria de su producdon; pero solo cuando se eslablece una nota- 
cion se logra una identificaciAn definitiva de la obra independiente 
de la historia de su producdAn. El arte alografico no se ha eman- 
cipado a fuerza de reivindicaciAn sino de notacion. 


nir, solo he descrito vagamente las reladones de subordinacion e 
igualdad de transcripcion, No he examinado las cualidades que dis- 
tinguen la notacion o el lenguaje de notadon de otros lenguajes y 
no-lenguajes. Tampoco he discutido las sutiles diferencias entre 
una partitura, un guiAn y un boceto. Lo que se requiere ahora es 
una investigacion Fundamental y profunda sobre la naturaleza y la 
funcion de la notaciAn en las artes. Esto es lo que hare en los dos 
proximos capitulos. 


5. UNATAREA 

Los dos problemas de la autentiddad que he estado explorando 
son cuestiones de estetica muy especial es y perifericas. Las respues- 
tas a estas preguntas no constituyen una teorla estetica, ni siquiera 
la base de una teoria estetica. Pero la incapaddad para dar respues- 
ta a estas preguntas podria muy bien ser el fin de una teoria. De ma- 
nera que la exploradon de estas preguntas marca el camino de pro- 
blemas y principios basiccxs de una teoria general dc los simbolos. 

Muchos de los puntos que hemos tocado en este capitulo de- 
mandan un estudio mas cuidadoso. Hasta ahora, en lugar de defi- 
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Anverso: 

Ejemplo de labanotacion. Reproduddo con permiso del Dance Notation 
Bureau, Inc., Nueva York. 


CAPrruLO 4 


LA TEOR1A DE LA NOTACION 

[. .] no basta con tenerel mundo entero a nuestra disposition: hasta 
que no se descubren algunas limitaciones, la injinitud de posibilidades 
anula las posibilidades. 

Rogeh Sessions* 


1. LA FUNCI6N PRIMAR1A 

Existen algunas preguntas sobre la notation en las aites que a 
raenudo se ignoran como meras impertinencias, pero que cuestio- 
nan profundamente la teoria del lenguaje y el conocimiento. Cuan- 
do se especula sobre si conseguir una notacion para la danza es un 
objetivo deseable, o sobre por que no lo es para la pintura, por lo 
general no se Uega a preguntar cual es la funcion esencial de una 
partitura, o que es lo que distingue a una paititura de, por un lado, 
un dibujo, un estudio o un boceto y, por otro, de una description 
verbal, un escenario o un guion. La partitura se suele considerar co- 
mo una mera herramienta, no mas intnnseca a la obra acabada que 
el martillo del escultor o el caballete del pintor. La partitura no es 
indispensable una vez ha concluido la interpretatidn; y la musica 
se puede componer y aprender -de oido-, sin ninguna partitura, e 
incluso lo puede hacer gente que no sabe leer o escribir notation 
musical. Pero entender la notacion como una mera ayuda practica 
a la production es pasar por alto su papel tedrico fundamental. 

La partitura, con independence de que sea utilizada como gufa 
de una interpretation, tiene como funcion primaria la identifica- 
tion de una obra en sus distintas interpretationes. A menudo, las 
partituras y las notaciones — y las seudo-partituras y las seudo-no- 

* 'Problems and Issues Facing the Composer Today-, en Problems of Modem Music, 
P. H. Lang (comp.), Nueva York, W. W Norton & Co., Inc., 1962, pig. 31. 
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taciones — tienen otras funciones mas excitantes, como facilitar la 
transposition, la comprension o incluso la composition; pero ca- 
da partitura tiene la funcion logica previa de identificar una obra.' 
De esto derivan todas las propiedades teoricas requeridas de las 
partial ras y de los sistemas de notation eo los que estan escritas. 
Por tanto, el primer paso es observar con mayor detenimiento es- 
ta funcion primaria. 

En primer lugar, una partitura debe definir una obra, distin- 
guiendo aquellas interpretationes que corresponden a la obra de 
aquellas que no. No se trata de que la partitura proporcione una 
prueba para detidir facilmente si una interpretation corresponde a 
la obra o no; al fin y al cabo, la definition del oro como un elemento 
que posee un peso atomico de 197,2 no proporciona una pnieba 
para distinguir facilmente un trozo de oro de uno de cobre. Basta 
con que la linea trazada sea evidente desde el punto de vista teo- 
rico. Lo que se requiere es que todas las interpretationes que se su- 
bordinen a la partitura, y solo estas, scan interpretaciones de la obra. 

Pero esto no es todo. La mayoria de definitiones que encon- 
tramos en d discurso ordinario y en los sistemas formales no lle- 
gan a satisfacer un requisite mas riguroso que exige el deber pri- 
mario de una partitura. Aunque una buena definition siempre 
determina inequivocamente que objetos se ajustan a ella, una de- 
finition no se ve a su vez determinada unicamente por cada uno 
de sus ejemplos. Si senalo un objeto y pregunto de que tipo de ob- 
jeto se trata, podra darseme toda una serie de respuestas, eligien- 
do cualquiera de las clases a las que pertenece dicho objeto. Del 
mismo modo, al pasar de manera altema (y correcta) de un obje- 
to a una definition — o a un predicado o a otra etiqueta — a la que 
se ajusta el objeto (por ejemplo, a -mesa- o un termino coextensi- 
vo), a otro objeto (por ejemplo, mesa de acero), a otra etiqueta que 

1 Eslo no es apllcnble a todas aquellas cosas que Uamamas normalmente partitura; 
como sucede con la mayoria de las palabras cotidianas, el uso ststematico requiere una es- 

pccializaddn del uso ordinario. Las razones que justifican la opd6n que se ha tornado en 
esre caso se han detaUado en el capituln anterior. Por supuesto, lo que se suele denomlnar 
como partitura no es despredado aqui, sino tan s6lo redasificado al no reunir los tequisi- 
tos necesarios (vSase ademas el apartado 2 del capitulo 5). 
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se pueda aplicar al segundo objeto (por ejemplo, *cosa de acero-) 
o a un tercer objeto (por ejemplo, un automovil) que se ajusta a la 
segunda etiqueta, podriamos pasar de un objeto a otro de modo 
que ninguna etiqueta en la serie fuera aplicable a ambos; y dos eti- 
quetas de la serie podrian tener una extension totalmente diferen- 
te sin que ningun objeto se ajustara a las dos. 

Esta fiexibilidad es inaceptable en las partituras. Las partituras 
y las interpretaciones deben guardar una relation tal que en cada 
cadena donde cada paso se da desde la partitura a la interpreta- 
tion que se subordina a ella, o desde la interpretation subordina- 
da a la partitura o desde una copia de la partitura a otra copia co- 
rrecta de la partitura, todas las interpretaciones deben pertenecer 
a la misma obra y todas las copias de la partitura deben definir la 
misma clase de interpretacibn. De otro modo no estaria garantiza- 
do el requisite de identificar una obra de una interpretation a otra; 
podriamos pasar de una interpretation a otra de distintas obras, o 
de una partitura a otra que determinara una clase de interpretation 
diferente o incluso disyunta. Una partitura no solo tiene que de- 
terminar la clase de interpretation que pertenece a la obra, sino 
que la partitura (como una clase de copias o inscripdones que de- 
finen la obra) debe estar determinada de forma unica, dada la in- 
terpretation y el sistema de notacibn. 

En realidad, esta doble demanda es dificil de satisfacer. Habra 
que examinar cuales son sus motivationes y consecuencias y que 
sucede si se debilita de alguna forma. Podemos empezar pregun- 
tandonos cuales son las propiedades que han de poseer las parti- 
turas y el sistema de notation en el que se escriben para hacer fren- 
te a estas demandas. Investigar este problema nos obligara a 
indagar en la naturaleza de los lenguajes y en las diferencias entre 
los lenguajes y los sistemas simbolicos no linguisticos, ademas de 
en las caracteristicas que distinguen los sistemas de notacibn de otros 
lenguajes. Para esto tendremos que adentramos en detalles tecni- 
cos un tanto laboriosos, pero de vez en cuando es posible que des- 
cubramos aspectos nuevos de problemas ya familiares. 1 2 

2. El leclor que no lenga ninguna nod6n de 16gica, maremiiica o filosoGa tecnica 
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2 REQUISITOS sintActicos 

El esquema de sunbolos de cada sistema de notadon es la nota- 
ci6n, pero no todos los sistemas de sfmbolos con un esquema de no- 
lacidn son sistemas de notacibn. Lo que diferencia a los sistemas de 
notadon de otios sistemas son dertas caracteristicas de la relacidn en- 
tre el esquema notadonal y su aplicadon. Por lo general, la -notadbn- 
se utiliza indistintamente para referirse a un -esquema de notaddn* o 
a un -sistema de notacidn- y en pos de la brevedad, cuando el con- 
texto evite la confusibn, me aprovechare de esta ambiguedad. 

En primer lugar: <iqu6 es un esquema de notadbn? Cualquier es- 
quema de stmbolos que consista en caracteres, por lo general con 
determinado modo de combinarse entre ellos para formar otros ca- 
racteres. Los caracteres son ciertas dases de ilocudones, inscripdo- 
nes o marcas. (Utilizare »inscripci6n» para incluir a las ilocudones, y 
-marca* para induir a las inscripciones; una inscripdon es cualquier 
marca — visual, auditiva, etc.— que pertenezca a un caricter.) La ea- 
rn cteristica esendal de un caricter de la notadon es que sus miem- 
bros pueden intercambiarse libremente sin ningun efeao sintactico; 
o, de forma mas literal (dado que las marcas en si rara vez se mue- 
ven o son intercambiadas), que todas las inscripciones de un carac- 
ter dado son sintacticamente equivalences. En otras palabras, ser un 
ejemplo de un caracter en una notacion debe ser condidbn sufi- 
ciente para que las marcas sean -copias autenticas- o replicas 3 las 


puede saltarse este capitulo o lecrio por encima y esperar e mender los prtndpios que se 
exponen aqui sirviendose de Us aplicationes y Us ilustrationes que aparecen en los capi- 
mlos posteriotes. 

3. la dissincion enlrr el -dpo y -los. ejemplares* de una patabra fue puesu de relieve 
por Peirce; v&rse Collected Papers of Charles Sanders Peirce, vol. IV, C Harts home y P. Weiss 
(comps.), Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1933. pig. 423 B lipo es el univer- 
sal o cbtse del cual Us marcas son e)emplos o miembras. Aunque en este lotto habio de 
un caricter en cuanto clase de marcas, lo tiago urilUando un vocabulario informal que te- 
sulta admisible solo porque puede tradudrse ficilmente a un lenguaje mis accptablc. Pre- 
fiero obviar el tipo (v6a se SA, pigs. 354-364) y uaiar los supuestos ejemplares de un dpo 
como rtiplicas los unos de los otros. Una inscripdon no tiene por quA ser un duplicado 
exacto de oira para ser una replica o una copia verdadera; de hecho, por lo general no exis- 
te rtlngtin gtado de semejanra nccesario o suficiente para la replication. VAartse los ejem- 
plos r|tie comento mas adelanle en este mismo apartado. 


unas de las otras, o para que sean transcritas del mismo modo. Una 
copia verdadera de una copia verdadera de... una copia verdadera 
de una insert pci6n x siempre debera ser una copia verdadera de x 
Si la reladon de ser una copia verdadera no es uansitiva, el propo- 
sito fundamental de la notadbn quedara truncado. La separaddn que 
se requiere entre los caracteres — y por tanto, entre las parti turas — se 
perdera a menos que se preserve la identidad en cualquier cadena 
de copias verdaderas. 

Por tanto, una condition necesaria para la notadbn sera la in- 
diferencia-de-cardcter entre los diferentes ejemplos de cada ca- 
racter. Dos marcas serin indiferentes en cuanto a su caricter si ca- 
da una de ellas constituye una inscripdon (es decir, pettenece a 
un caracter) y ninguna de ellas pettenece a un cailcter al que no 
pertenezca la otra. La indiferencia-de-caracter es una tipica relacion 
de equivalenda: reflexiva, simetrica y transitiva. En una notacion, 
el caracter es la clase mis exhaustiva de inscripciones indiferentes- 
de-caracter; es decir, se trata de una clase de marcas en la que dos 
marcas cualesquiera seran indiferentes-de-caracter, y en la que nin- 
guna marca fuera de la clase sera indiferente-de-carlcter con cada 
miembro de ella. En sintesis, el caracter en una notaddn es una 
dase de abstraccion' 1 de indiferenda -de-carl cter entre las inscrip- 
ciones. En consecuenda, ninguna marca podra pertenecer a mas 
de un caricter. 

El hecho de que los caracteres esten disyuntos podria parecer 
menos importante o llamativo, pero es del todo esencial, y creo 
que constituye una caracteristica destacable de la notadon, Es esen- 
cial por las razones que ya hemos detallado. Supongamos, por 

4. En la terminologia dc Rudolf Carnap IDer Logiscbe Aufbau dvr mill, Berlin, Weli- 
luets-Verlag. 1928, pag. 102, uaducciOn al ingles dc R. A. George, The Logical Structure of 
the World and PseudoprxMems m Philosophy, Berkeley, University of California Press, 1967, 
pig 119) un circuit) tie simihtud \unitlantycirclp, de Res una dase taJ que: I) cada dos 
miembros format! un par-H y 2) ningun oo-miembro forma un par-1? con cada miembro. 
Cuando R, como en el caso de arriba. es una relacrdn de equivalenda, un droiln de simi- 
littrd de R sc llamara una close de absrracctdn dc R. Ningun no imernbro de una clase . tie - 
abstraction forma un par-ff con algtin miembro; dado que las relaciones de equivalenda 
son uansltivas, un no-mlembro que formara un par-/? con un miembro fomiaria un par-/? 
con cada miembro, infringrendo la condid6n 2. 


127 



ejemplo, que derta marca (figura 3) pertenece tanto a la primera 
como a la cuarta letra del alfabeto. En ese caso, o cada •#. y cada 
•d- son sint£cticamente equivalentes con esta marca — y, por tan- 
to, lo son tambien entre ell as — de modo que las dos clases de le- 
tras se funden en un solo caricter; o, de otro modo, pertenecer a 
la misma dase-letra no garantizara la equivalence sintactica, por 
lo que ejemplos de la misma letra podrfan no ser copias verdade- 
ras los unos de los otros. En ninguno de estos casos podriamos en- 
tender estas letras como caracteres de notadon. 

a 

Figura 3 

La disyuncidn de los caracteres tambien es algo sorprendente 
dado que en el mundo no existe un dominio de inscripciones ca- 
tegorizadas de rnanera ordenada en clases separadas, sino una mis- 
celanea abrumadora de marcas que se diferendan entre ellas de 
diversas maneras y en diversos grados. Tratar de imponer una di- 
visidn en conjuntos disyuntos parece tan forzado como necesario. 
Por mucho que se especifiquen los caracteres, siempre existiran 
muchas marcas para las que sera diflcil o induso virtualmente im- 
posible deddir si pertenecen o no a un caracter dado. Cuanto mas 
deli cada y precisa sea la diferencia estipulada entre caraaeres (su- 
pongamos, por ejemplo, que los caracteres sean clases de mar- 
cas rectas que se diferendan en longitud por una millonesima de 
centimetre), mis diflcil sera determinar si ciertas marcas penene- 
cen a un carScter o a otro. Por otro lado, si existen amplias zonas 
neutrales entre caracteres (supongamos, por ejemplo, que los ca- 
raaeres son: la clase de marcas rectas comprendidas entre uno y 
dos centimetros de longitud, la clase de marcas rectas comprendi- 
das entre cinco y seis centimetros de longitud, etc.), algunas de las 
marcas no pertenecientes a ningun caracter seran extremadamen- 
te dificiles de distinguir de ejemplos de algun caracter. No hay ma- 
nera de prevenir esta infiltradon de las fronteras, ni de asegurar 
que con la debida cautela se puedan evitar estos errores al identi- 


ficar una marca como perteneciente o no a un caracter. Pero este 
problems no es exclusivo de la notation; se uata de un hecho de 
la experienda extendido e inevitable. Elio no impide en modo al- 
guno que se establezca un sistema de dases disyuntas de marcas; 
solo hace que sea mis difidl determinar cu&les de estas marcas 
pertenecen a dertas clases. 

Es evidente que cualquier persona que disene un sistema de 
notacion tratara de minimizar las posibilidades de error Pero esta 
es una preocupadon tecnoldgica, muy diferente de los requisitos 
teoricos de disyuncion. Lo que diferencia a una notacion genuina 
no es lo tacil que nos results emitir juicios correctos, sino cuales 
son las consecuencias de estos juicios. La cuestion fundamental es 
que, para que exista una verdadera notacidn — y no s61o una cla- 
sificacion no-disyunta — , las marcas que juzgamos correctamente 
como miembros de un caracter dado siempre seran copias verda- 
deras las unas de las otras. Esto seria asi aunque fuera relativamente 
facil emitir juicios correctos en un esquema disyunto dado y aun- 
que hacerlo en una determinada notacion verdadera fuera tan di- 
flcil que se volviera casi inutil. 

Sin embargo, cuando esta dificultad llega a ser insuperable en 
la practica y se convierte en una imposibilidad de principio, no po- 
demos seguir eludiendola como una dificultad nuevamente tecni- 
ca. Siempre que la diferenriacidn entre los caraaeres sea finita. con 
independencia de lo minuscula que sea, poder detemiinar si una 
marca pertenece a un caraaer dependera de la agudeza de nues- 
tra percepdon y de la sensibilidad de los instrumentos que poda- 
mos disenar. Pero si esta diferenciacidn no es finita, si hay alguna 
marca para la que no existe siquiera una prueba leorica que pue- 
da determinar que dicha marca no pertenece a dos caracteres, en- 
tonces mantener estos dos caracteres separados seria en la practi- 
ca y en teoria imposible. Supongamos, por ejemplo, que solo nos 
mteresan las marcas recta, y que las marcas cuya longitud difiere 
aunque sea por la mas pequena de la fracciones de un centimetro 
son estipuladas como marcas de diferentes caracteres. Entonces, 
por mayor que sea la precision con que midamos la longitud de 
cualquier marca, siempre habd dos caracteres correspondientes a 
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los diferentes numeros racionales, o en realidad un numero inlini- 
to de ellos, para los que ninguna medicion podra establecer si la 
marca pertenece a ellos o no. Para que exista un esquema de no- 
tacidn, no s61o se debe preserver la igualdad de la transcripd6n 
para evilar el error, sino que el error tiene que ser evitable por lo 
men os tedrieamente. 

Por tanto, el segundo requisito de un esquema de notacion se- 
ra que los caracteres esten finilamente diferenciados , o articula- 
dos, y reza asl: Por cada dos caracteres Ky K'y cada marca ttu 
que no pertenece a ambos, es postble determinar tedricamente que. 
o -m- no pertenece a K; o «m» no pertenece a K'. -Tedricamente po- 
sible- puede interpretarse de cualquier manera razonable pero, con 
independencia de c6mo elijamos hacerlo, todas las imposibilida- 
des de base ldgica y matemltica (como en los ejemplos que doy 
a continuacidn) quedar&n excluidas. 

La diferenciacidn flnita no implica ni esta implicada por un nu- 
mero finito de caracteres. Por un lado, un esquema puede pro- 
pordonax un numero infinito de caracteres finitamente diferencia- 
dos, como en la notacidn fraccionai arabica. 5 Por el otro, un 
esquema puede consistir en solo dos caracteres que no estdn fini- 
tamente diferendados — por ejemplo, supongamos que todas las 
marcas que no fueran mas largas que un centimetro peitenecleran 
a un canScter y que todas las marcas que si lo fueran pertenecie- 
ran a otro. 

Un esquema es sintacticamente denso si propordona un nu- 
mera infinito de caracteres ordenados de tal forma que entre ca- 
da dos de ellos se situe un tercero. Este esquema puede dejar hue 
cos, como cuando los caracteres corresponden a todos los 
numeros racionales que son o menores que 1 o mayores que 2. 
En este caso, la insercion de un caracter que corresponda a 1 des- 
truira la densidad. En los casos en que la insercion de un carac- 

5- Aqui s61o estoy hsblando de slmbolos, no de numeros ni de ninguna otra cosa que 

puedan representar las slmbolos. Los numeros fraccionarios arabicos estin finitamente di- 
ferendados, a pesar de que las eantidades frncdonarias no lo estin. Viase el apanado 5 del 
prescme capitulo. 
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ter en su sitio normal no impbca la destiuccibn de la densidad, un 
esquema no tiene huecos y lo podemos llamar totalmente denso 
[dense throughout. En adelante, me ahorrare el -totalmente-, dan- 
dolo por sentado, y cuando digamos que la densidad implica fai- 
ta de diferenciacion, se entenderl que el ordenamiento en cues- 
tion es tal que sera mas difrcil de diferenciar cualquier elemento 
que se encuentre entre otros dos que diferenciar estos dos ulti- 
mos elementos entre ellos. 

En este esquema denso, nuestro segundo requisito se incumple 
por doquier: es imposible determinar si una marca penenece a uno 
o a varios caracteres. Pero como hemos visto antes, la ausencia de 
densidad no garantiza una diferenciacion finita. Hasta un esquema 
completamente discontinue) 6 puede estar totalmente indiferenciado. 
Por supuesto, tambien un esquema completa o parcialmente dis- 
continuo puede estar localmente indiferenciado; nuestro segundo 
requisito se incumple cada vez que existe una sola marca que no 
pertenece a dos caracteres, pero para la que, al mismo tiempo, es 
teoricamente imposible determinar que no pertenece por lo menos 
a uno de ellos. Sin embargo, muchos de los esquemas indiferenda- 
dos que consideraremos son densos o incluso totalmente densos. 

Es evidente que los requisitos sintacticos de disyuncion y de di- 
ferenciacion finita son independientes entre ellos. El esquema de 
clasificadon de las marcas rectas que considera todas las diferendas 
de longitud, por muy pequeftas que sean, como diferendas de ca- 
racter satisface el primero, pero no el segundo de ellos El esquema 
donde todas las insert pdones son manifiestamenie diferentes, pero 
en el que por lo menos dos caracteres poseen una inscripcion en 
coraun, satisface el segundo requisito, pero no el primero. 

6. La distincion entre la densidad y la coiitmimlad — entre los ndmeros racionales y 
los reales — no nos debe preocupar demasiado uhora; un esquema denso, sea o no conti- 
nuo. es extremadamente Indiferenciado. Dado que me reservo el fermtno -discreto- para 
describir la no-sola paddn entre indivtduos, Uarnart a un esquema que no contiene un sub- 
esquema denso <nmplctamente discontinuo- o •totalmente discontinuo-. Por supuesto. -den- 
sidad* y -discontinuo- son una fomia de decir -densamente ordenados- y -discontinuamen- 
te ordenados-; un conjunto dado puede ser denso bajo una dena ordertad6n y totalmente 
discontinuo bajo otra (viase la riota 17 del presume capitulo). 
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Esto no deberia interpretarse como una sugerenda de que la in- 
diferenda de caracter enlre las marcas — o su equivalenda sintacti- 
ca, o el que sean copias verriaderas o rbplicas — dependa de la for- 
ma, el tamano, etc. Por ejemplo, las dases-letras de nuestro alfabeto 
se han estableddo a fuerea de tradition y costumbre; tratar de defi- 
nirlas seria tan difidl como tratar de definir terminos tan cotidianos 
como ■e.scritorio* y -mesa-. Es derto que tener la misma forma, ta- 
ttiano, etc, no es ni necesario ni sufidente para que dos marcas per- 
tenezcan a una misma letra. Una derta «a» (figura 4, izquierda) pue- 
de parecerse mucho menos a otra -a- (figura 4, centro) que a una 
detta -d» (figura 4, derecha) u o. Ademas. dos marcas de identica 
forma y tamano pueden pertenecer a diferentes caracteres como re- 
sultado del contexto en el que se encuentran (figura 5). 

a A d 

Figum 4 


aa 

ad 

Figura 5 

De hecho, hasta puede pasar que una marca que vista de for- 
ma aislada se parezca mas a una «a* sea considers da como una -d-, 
mientras que otra marca que se parece mas a una <!■ se conside- 
re como una *a* (figura 6). 

baa 

man 

Figura 6 


Estos casos no plantean grandes problemas, ya que ninguna 
de nuestras condiciones requiere una diferenaa especiftca entre 
las inscripciones de diferentes caracteres, o prohibe el uso del con- 
texto a la bora de determinar a que caracter pertenece una marca. 
Pero ique pasa cuando una marca se puede leer de forma equi- 
voca como diferentes letras al colocarse en diferentes contextos y 
momentos? La disyuncibn no se cumple si cualquier marca perte- 
nece a dos caracteres diferentes, ya sea al mismo tiempo o no. Por 
tanto, si queremos considerar el alfabeto como notacibn, no po- 
dremos interpretar las marcas en si — sino s61o fragmentos-tem- 
porales inequtvocos de estas marcas — como miembros de un ca- 
racter, es dear, como inscripciones de letras. 7 

Cuando un esquema simbolico viene dado por el uso y no por 
una definicion esperifica, tendremos que observar su uso para 
poder valorar si aimple los requisitos de la notacibn. Si existen for- 
mulaciones altemativas de ese uso igualmente buenas, puede ser 
que las condiciones se satisfagan bajo alguna de estas formulacio- 
nes pero no bajo todas. Pero ^corno podriamos interpretar la se- 
gunda condicion para aplicarla a un esquema tradicional como el 

7. En oiros casos. contextos simultineos apcman diferentes lectunis a una marca; por 
ejemplo, en el lenguaje de las pancanas publicitaiias, la mama central en 

b 

add 

d 

se lee en vertical como un ejemplo de una letra y en horizonlal como un ejemplo de otra. 
Esta marca equivoca no es indrferente-de-caricter ni con todas las -a* ni con todas las <!• (ya 
que no todas ellos muesuan esta duplicldad); y la marca no puede contarse como ima -a- y 
como una -d- sin sacriTtcar la equlvalencia sintictica entre los ejemplos dr ok la una de estas 
letras, inftingiendo asi b condlciOn de dlsyundon. Los Fragment os tem|x>rales dc b marca 
latnpoco son menos equivocos. to que sucerlc en realidad es que esta marca. si sc puede 
dear que constituye una tnsenpeion, no es un eremplo de una letra liablruol del alfabeto, si- 
no de un caracter adicional. Considcrcmos de nlievo los casos de desplazamlentos y de mul- 
tiples orienlaciones. Cuando los cambios de orientation pennitrdos liacen que una marca 
sea a veccs una -d-, y otras una -b-. sOlo se pueden considerar como inscripciones en la no- 
tation los fragmentos-temporales inequtvocos de esta marca, no b marca que |jcidura. Cuan- 
do una marca estl onentada simultiincaniente de niudias maneras — sujcla a diferentes lec- 
niras legitimas desdc diferentes directiones a In vez — puede peiteneccr n un carActer que 
consista en todas las marcas que tengan la misma orientation y lectura multiple 
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alfabeto? Que no tengamos un procedimiento explTcito para de- 
terminar si una marca dada pertenece o no a una deterrainada le- 
tra, no implica que falte diferenciadon. Lo que ocurre es que adop- 
tamos la politica de no admitir ninguna marca como inscripdrin de 
una letra hasca que sea posible establecer que dicha marca no per- 
tenece a ninguna otra letra. En efecto, imponemos la diferencia- 
don finila excluyendo los casos sobre los que no podemos ded- 
dir y esta politica debe incorporarse a cualquier espedfkacion del 
esquema. Pero esta politica no es aplicable a todos los esquemas; 
en un esquema denso daria como resultado la elimination de to- 
das las inscripdones. Sin embargo, cuando es imposible decidir a 
qu£ caracteres pertenecen algunas marcas y no todas, esta politi- 
ca es normal y se asumira en todos los esquemas que no posean 
o demanden una especificadon que la imposibilite. 

Los requisitos sintacticos de disyuncion y diferenciadon finita 
son satisfechos por nuestro alfabeto, por las notaciones numericas, 
binarias, telegrfficas y musicales; y por un gran numero de otras 
notaciones descriptibles, algunas de las cuales tienen un mero in- 
teres academico. Por otro lado, veremos que algunos esquemas de 
reciente invencidn, a los que se llama notaciones, no llegan a cu- 
brir estos minimos requisitos para ser calificados como tales. Estos 
dos requisitos no intentan describir la clase de lo que solemos lla- 
mar notadones, sino que se trata de condidones que deben satis- 
facerse para que se cumpla el propdsito teorico basico de una par- 
titura. De este modo, nos pemiitiran establecer dertas diferencias 
criticas entre tipos de esquemas de stmbolos, aunque esto es algo 
sobre lo que volvere m2s adelante. 

3- COMPOSICION DE CARACTERES 

En la mayoria de los esquemas de simbolos, las inscripdones 
se pueden combinar de determinados modos para fomiar otras ins- 
cripciones. Una inscripcidn sera atomica si no contiene ninguna 
otra inscripcidn, de otro modo, sera un compuesto. Cuando un es- 
quema no es de reciente invencidn, sino que predsa una descrip- 


don, hay una derta flexibilidad respecto de lo que podemos tomar 
por atomos y del marco en el que situamos la regia de combina- 
tion. A veces, el raejor de los analisis se hace evidente de inme- 
diato. Por ejemplo, lo mas sensato sera tomar las inscripdones-le- 
tras (induidos los espados en bianco que separan las secuencias 
de letras) como atomicas; y las secuencias de estas — desde las ins- 
cripdones de dos letras hasta discursos enteros — como compues- 
tos. Por otro lado, en la notation musical ordinaria, el analisis de 
las inscripdones atomicas y los modos de combinadon es mas 
complejo y menos evidente. Parece que lo mis practico seria agru- 
par los atomos en categorias (signos-notas, signos-daves, signos- 
figuras, etc.) y establecer reglas que no solo hagan referenda a 
estas categorias, sino que permitan la combinadon en dos dimen- 
siones. Un caso intermedio puede ser un esquema en el que el uni- 
co modo de combinadon sea una concatenation lineal de ins- 
cripdones atomicas de una categoria, pero en el que se excluyen 
ciertas secuendas como Inscripdones en el esquema — por ejem- 
plo, a partir de su longitud o a una yuxtaposicidn partieularmente 
contra irdica da — . De este modo, en el ingles no todas las secuen- 
das de letras son palabras. Pero no se debe confundir la exdusion 
de estas combinadones con la posibilidad dc que sean admitidas 
pero no se les de ninguna aplicadon, un problema semantico en 
el que me detendre a continuation. 

Practicamente no existe ningun esquema imaginable en que 
todas las sumas de inscripdones constituyan una inscripcion. Las 
inscripciones compuestas deben relacionarse segun las reglas que 
gobieman la combinadon. Asi pues, por lo general, hasta cuando 
se permite una concatenadon sin resuiedones, una suma de ins- 
cripdones desperdigadas no constituye una inscription. 

Un caracter sera atdmico o compuesto en funcion de si sus 
ejemplos son atomicos o compuestos. Los requisitos para la nota- 
don son tan aplicables a los caracteres compuestos como a los ato- 
micos. El caracter -jup- y el caracter «j» deben scr disyuntos a pesar 
de que el uno contiene al otro. Esta paradoja es superficial. Nin- 
guna inscripcion de un caracter podri ser una inscripcion de otro 
(ningun -jup- es una «j», y ninguna «j» es un -jup-); pero las inscrip- 
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4. SUBORDINACION 


clones de un caracter pueden ser parte de inscripriones de otros 
o solaparse con ellos Cya que cada ijup» dene una parte que es »j»). 
Induso las inscripciones de caracteres atomicos diferentes pueden 
tener partes en comun, siempre que tales panes constituyan una 
inscripdon en el esquema; es decir, las inscripciones atomicas tie- 
nen que ser discretas solo en relacion con la notadon en cueslibn; 
del mismo modo que la «a» y la en la figura 7 son atdmicas y dis- 
cretas en un esquema que no reconoce a ninguna parte de ellas 
como inscripcion.® 

/€ 

Figura 7 

Decir que un caracter se compone de otros caracteres debe 
determinados debe entenderse como una forma de decir que ca- 
da miembro del caracter se compone de inscripciones de otros de- 
terminados caracteres. Sin embargo, merece la pena afirmar este 
de manera completa v expdcita. Describir el caracter -add* [ariadir] 
como el caracter »a» seguido del caracter «d“ usado -dos veces-, o 
del caracter -d- seguido por si mismo, es una complication inne- 
cesaria. Seri mejor describirlo como la clase de inscripciones cada 
una de las cuales consisie en una (inscripcion-) -a*, seguida de una 
(inscripcion-) -d» seguida de otra (inscripcibn-) «d«. 


8. El traiamienlo tccnicci de la disctedbn, la solapaddn, etc.. se puede encontrar en 

SA. piigs. 46451. 117-118. Debe tenerse en cuenta lo desencaminada que esta la idea de que 
los elementos de una notadon deben ser discretos. En primer lugar, los caracteres de una 
notadon, como closes, deben ser disyuntos; la discredon es una reladbn entre individuos 
En scgundo lugar, las inscripciones de una notadon no tienen par que ser discretas en ab- 
solute Y finalmente, induso las inscripdones atdmicis de diferentes caracteres sfilo tienen 
que ser discretas en reladdn con la notadon. 


Un sistema de simbolos consiste en un esquema de simbolos 
correlacionado con un campo de referenda. Aunque ya hemos vis- 
to que un sfmbolo puede denotar o no aquello a lo que refiere (ca- 
pitulo 2), en este capitulo tratare de la denotacion, no de la ejem- 
plificacion. Pero debemos de entender "denotacion" de forma mas 
amplia de lo que solemos, para abarcar un sistema donde las par- 
tituras estan correlacionadas con las interpretaciones que se su- 
bordinan a ellas, o las palabras con su pronunciation, ademis de 
un sistema donde las palabras estan correlacionadas con aquello a 
lo que se aplican o aquello que nombran. Para tratar de mantener 
esto presente, utilizare indistintamente -se subordina a* y -es de- 
notado por», dene un subordinado» y -denota-; y, finalmente, -cla- 
se-de-subordinacion» y «extension». 8 9 La subordinacion no requiere 
una conformidad especial; cualquier cosa que sea denotada por un 
simbolo se subordinara a este. 

Basicamente, la subordinacion siempre consiste en una su- 
bordinadbn a la inscripdon. En un sistema dado, muchas cosas po- 
dran obedecer a una sola inscripcion y la clase de estas cosas cons- 
tituira una clase-de-subordinacion de la inscripcion en ese sistema. 
Por supuesto, generalmente la clase-de-subordinacion no se su- 
bordina ella misma a la inscripcion; s61o sus miembros lo hacen. 
Una inscripcion que tenga clases subordinadas tendra como clase- 
de-subordinacion a una clase de clases. 

Podemos citar algunos ejemplos de terminos tecnicos y dis- 
tinciones de lo que llamare para abreviar ingles-sonido , en el que 
la notadon alfabetica inglesa ordinaria se correlaciona con even- 
tos sonoros segun la practica habitual de pronunciadon, y lo que 
llamare ingles-objeto, donde la correladon se establece con obje- 
tos (induyendo acontecimientos, etc.) segun la practica habitual de 
aplicacion. Los ejemplos dependeran de algunas decisiones arbi- 

9. Esto no quiere decir que la extension de una palabra induya lanto su pronuncla- 
d6n como los objetos a los que se aplica: la exiensi6n de un simbolo siempre es relativa 
al sistema y en ningun sistema normal o litil una palabra estara correlaaonada tante con 
sus pronunciaciones como con los objetos a los que se aplica. 
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trarias ticitas, pero evidentes, relativas a la practica habitual y. en 
ocasiones, de una cierta simplificacidn de la misma. 10 

Algunas inscripdones, induso algunas inscripciones atbmicas, 
pueden no tener subordinados; en el ingles-objeto, ni -km*, ni -k- t 
tienen un subordinado. Las inscripdones compuestas pueden ser 
las unidades mis pequenas con subordinados, pero ademis, una 
inscripcibn compuesta de inscripciones que tienen subordinados no 
necesanamente tendri subordinados. En ingles-objeto, aunque 'gre- 
en- [verdej y -horse- [caballo] tienen subordinados, -greenhoree- no 
los tiene. Las inscripciones sin subordinados pueden llainarse va 
cantes. la vacancia puede surgir por diversas razones: bien por- 
que no se le haya atribuido un subordinado a un caracter; bien 
porque no existan los subordinados que se necesitan; o bien por- 
que exista una estipulacibn explicita de acuerdo con la cual el ca- 
racter no tiene un subordinado. Una inscripdon vacante pertenece 
al esquema de simbolos tanto como cualquier otra, de manera que 
podii ser igual de grande e igual de negra, pues su carencia es se- 
mantica, no slntictica. Por su parte, un objeto que no se subordine 
a ninguna inscripcibn carecera de etiqueta dentro del sistema. 

La correladbn del esquema con el campo de referenda, nor- 
malmente no s61o irnplica una correladon de las inscripdones con 
los objetos, sino tambien una correlacion de los modos de combi- 
nadbn de inscripdones con las reladones entre los objetos. Por ejem- 
plo, la sucesibn de inscripdones-letras de izquierda a derecha en in- 
gles-sonido esta oorreladonada con la sucesion temporal de sonidos. 
Induso en los casos en los que tanto una inscripcibn compuesta 
como sus componentes tienen subordinados, los subordinados del 
compuesto no tienen por que estar formados de subordinados de los 
componentes. Por ejemplo, en ingles-sonido, un subordinado de -ch- 
no es una secuencia de un subordinado de -c- y un subordinado de 
«h». Cuando cada uno de los subordinados de una inscripcion com- 

10. En tin lenguaje natural dado, la fomiuladon de las normas de correladon, asl co- 
mo la division de las tnsaipdones en Stomas, rara vez esta unicamente determmada, sino 
que depende de edrno se analice y describa dicho lenguaje. Cuando hnblamos de un •len- 
guaje- nos refetimos por lo general de manera eliptica a un lenguaje bajo alguna de estas 
formulaclones srslemiUcas 


puesta es una totalidad formada a partir de subordinados de las ins- 
cripciones que lo componen, y cuando ademis estos subordinados 
de las inscripciones que lo componen guardan la relacion que dicta 
la correladon en cuestion entre los modos de combina cion-inscrip- 
don y ciertas reladones entre objetos. la insert pd6n en su totalidad 
sera mixta Cualquier otra insert pd6n no vacante serf primaria. 

Todas las inscripciones mLxtas son compuestas, pero no todas 
las inscripciones compuestas (ni siquiera las no vacantes) son mix- 
tas, Asimismo, todas las inscripciones atbmicas no vacantes son 
primarias, pero no todas las inscripdones primarias son atomlcas. 
-Mixta- es la contrapartida semantics del fermino sintactico -com- 
puesto-, pero el termino semantico -primario- no guarda una re- 
lacibn tan estrecha con el termino sinfictico •-atbrnico- y, aunque 
ninguna parte de una inscripcibn atbmica puede ser en si misma 
una inscripdon, las partes de una inscripcibn primaria si pueden 
tener subordinados. La inscripdbn sed primaria en la medida en 
que los subordinados a sus partes, combinados de la manera es- 
pecificada, no resulten en un subordinado de la totalidad. 

Quiza la tabulacibn en la figure 8 haga mas digerible esta pro- 
fusion de terminologia y tecnidsmos. 


CLASIFICAClbN SINTACT1CA 



Inscripciones 

Otras M areas 

Atomlcas 

Compuestas 

CLASIFICAClbN SEMANTICA 

Vacantes 

por ejemplo, 
una ken el 
ingles-objeto 

por ejemplo, 
una Mn 
(o tarnbten un 
clrctilo cuadrado) 
en el Ingl6s-objeto 

Incluye secuencias 
mal formadas, 
tragmentos de 
Inscripciones y 
cualquier otra 
marca que no 
pertenezea a 
ningun caracter. 

Primarias 

por ejemplo, 

unaoen 

ingles-sonido 

por ejemplo, 
unacri en 
Ingles-sonido 

Mixtas 


por ejemplo, 
una bo en 
inges-sonldo 


Figura 8 


138 


139 



5. REQUISITOS SEMANTICOS 


Una marca que sea una inscripci6n inequlvoca de un solo ca- 
r&cter seguira siendo ambigua si tiene diferentes subordinados en 
diferentes momentos o cn diferentes contextos, con indepentlen- 
cia de si sus diversos ranges son resultado de usos liieraies o me- 
tafbricos. Es evidente que para ser mis esuictos deberiamos decir 
que cuando lo que varia es el riempo, los diferentes fragmentos- 
temporales de la marca poseen diferentes clases-de-subordinaci6n; 
y cuando lo que varia son los contextos simultaneos, la marca se 
relaciona semanticamente de forma diferente con dos tnscripcio- 
ncs o mis que la contienen." 

Un caracter es ambiguo si lo es cualquiera de sus inscripcio- 
nes, pero mduso si todas las irtscripciones de un caiictcr son no- 
ambiguas, el caricter seri ambiguo a menos que todas sus ins- 
cripciones tengan la misnia clase-de-subordinacion. Un caricter 
no-ambiguo seri vacante, primario o mixto, segun lo sean sus ins- 
cripciones; y se puede considerar que la clase-de-subordinaci6n 
del caracter es la clase-de-subordinacion que comparten sus ins- 
cripciones. De hecho, dado que las inscripciones de un caracter 
no-ambiguo son seminuca y siniicticamente equivalentes, por lo 
general nos es posible hablar del caracter y de su dase-de-subor- 
dinadon sin preocupamos de bacer distindones entre sus diver- 
sos ejemplos. 

Hero dado que dos inscripciones de un caracter ambiguo pue- 
den tener diferentes clases-de-subordinadon, s61o en los sistemas 
no-ambiguos la equivalencia sintictica implicara una equivalencia 
semantica. La equivalencia seminuca no implica equivalencia sin- 
tictica rti en los sistemas ambiguos, ni en los no-ambiguos. las ins- 
cripciones que poseen la misma clase-de-subordinaci6n pueden 
pertenecer a diferentes caracteres, as! como diferentes caracteres 
no-ambiguos pueden compartir la misma dase-de-subordinad6n. 
La distincion sintictica no se disuelve gradas a la equivalenda se- 
mintica. 

tl CompS rest con el uauuiilento tic las marcas equtvocas del apanado 2, mis arri- 
ba. La no-ambigiiedad puede lognirsc, mis arrib.x dividiendo las insciipcloaes o los cirac- 
leres de clertas formas; pexo entonccs se conseguira que la equivalencia sintictica depen- 
da de considetaciones semantical 


El primer requisito semintico de un sistema de notacidn es que 
sea no-ambiguo, ya que el propdsito fundamental de un sistema de 
notacion solo puede cumplirse si la relation de subordination es 
invariable. 1 - Cualquier inscripcion ambigua debeii ser excluida, ya 
que dificultari las decisiones sobre si dertos objetos se subordinan a 
ella o no. Cualquier caracter ambiguo debeii exduirse, tnduso si sus 
inscripdones no son ambiguas. ya que dado que diferentes inscrip- 
ciones de este caricter tendrin diferentes subordinados, aigunas ins- 
cripdones que cuenten oomo copias verdaderas tendrin diferentes 
dases-de-subordinaci6n . En ninguno de estos casos se preservari 
la identidad de una obra en cada cadena de pasos desde la inter- 
pretation a la partitura y desde la partitura a la interpretatidn su- 
bordinada. 

Existen dos requisitos seminticos mis de los sistemas de no- 
iaci6n que si bien guatdan similitudes con los requisitos sinticti- 
cos no son producto de estos. 

A pesar de que todos los caracteres de un sistema de s'tmbo- 
los sean clases disyuntas de inscripciones no-ambiguas, y de que 
todas las inscripciones de cualquier caracter posean la misma cla- 
se-de-subordinaci6n, diferentes clases-de-subordinaci6n pueden 
cruzarse. Pero en un sistema de notacion, las clases-de-subordi- 
nacion deben ser disyuntas. Ya que si dos clases-de-subordinarion 
se cruzan, habri inscripciones con dos subordinados, de modo 
que uno de ellos pertenezea a una clase-de-subordinacion a la que 
no pertenezea el otro; y una cadena que vaya desde el subordi- 
nado a la inscripcion y de vuelta al subordinado nos Uevari des- 

1Z Que un sistema sea ambiguo dependera no s6lo de que marcas se uacrpreian co- 
mo sus inscripdones y de edmo estos se dasxfican en caracteres. como Iicixkxs vxsto arxtc- 
riormente, sxrxo taxxibien de qut oottrUcx6n entre marcas y objetos se entiende como su- 
bordinacion. Por ejemplo, en el ingles-somdo -c- se cansldera naturalmente ambigua. ya 
que aigunas <• son duras y otra* hlandas. Pem podriamos ransxdcrax que o es no-ambi- 
gua, con los sonidos-c suaves como los subotdinados de todas las -o — hasta de las que 
apareccn en <3- — . los caracteres como -a- serian emonces primarios. Se tntta de decidir 
entre diferentes descripdones del lenguaje. En lo que sigue, asutnlri tidtanxente que talcs 
decisiones se han tornado en una forma que, dado el contexto, resulta evldeiuc. 
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de un miembro de una clase-de-subordinacion a algo extemo a 
esa clase. Por ejemplo, en la figura 9, si A y B representan los ca- 
racteres, y A'y fi'sus clases-de-subordinacion, de modo que B' 
incluye a A\ entonces k en A ' tambien estara en B‘y se subordi- 
nat'd a la inscripcion i, que a su vez posee un subordinado h que 
no esta en A Cuando ninguna de las clases-de-subordinacion que 
se cruzan se incluye en la otra, una cadena desde el subordinado 
a la inscripcion y desde la inscripcion al subordinado, a la ins- 
cripcion y vuelta al subordinado, podra conectar dos objetos que 
ni siquiera pertenecen a ninguna de las clases-de-subordinacion. 
Por ejemplo, en la figura 10, b se subordina a z, que a su vez de- 
nota a k, k tambien se subordina a ]\ que tiene otro subordinado 
en m. Pero by w no pertenecen a ninguna de las clases-de-su- 
bordinacion. Por tanto, cualquier intersection de diferentes clases- 
de-subordinacion ira en detrimento del principal objetivo de un 
sistema de notation. 

jDeben los diferentes caracteres tener ademas diferentes cla- 
ses-de-subordinacion? Es decir, idebe el sistema estar exento de re- 



Figura 9 



Figura 10 

dundancia? En un sistema redundante, algunas inscripciones ten- 
dran subordinados que tambien se subordinen a otra inscripcion 
que no sea una copia verdadera de la primera. 13 Por consiguiente, 
aunque en cada cadena de pasos permitidos, cada subordinado 
pertenecera a la misma clase-de-subordinaci6n, en todas estas ca- 
denas no toda inscripcion pertenecera al mismo caracter. Por tan- 
to, estrictamente hablando, habra que prohibir la redundancia. Sin 
embargo, dado que preservar la identidad del carlcter (por ejem- 
plo, la identidad de una partitura de una copia a otra) carece de 
importancia para la preservacidn de la identidad de la clase-de-su- 
bordinacion (por ejemplo, la obra musical entre una interpretacion 
y otra), la redundancia no nos plantea aqui ningun problema. Ade- 
mas, por supuesto, la redundancia de un sistema puede evitarse 


13. La redundancia es el dual de la ambigiiedad. La ambiguedad consistc en la mul- 
[iplicidad de las clases<le-subardinaci6n para un caracter; la redundancia consiste en la 
multipliddad de caracteres para una clase-dc-subordinaci6n. Peto, por supuesto, un ca- 
racter puede ser aplicable a muchos objetos sin ninguna ambiguedad; y un objeto podra 
subordinarse a varias inscripciones sin ninguna redundancia. 
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sin dificultad si en cada conjunto de terminos coextensivos, dese- 
chamos a uxios me nos a uno. En cualquier caso, la no-redundan- 
cia no debe inteipretarse corao un requisito apane. Podemos con- 
siderar que el requisito de disyuncion estipula que no babrd dos 
caracteres que compartan un subordinado , de modo que no solo 
se requiera que dos dases-de-subordinadon diferentes de un sis- 
lema de notacibn sean disyuntas, sino tambien que dos caracteres 
diferentes tengan diferentes clases-de -subordination. Sin embargo, 
a menudo el hecho de que dos caracteres tengan todos sus su 
bordinados en comun supone una transgresion menor que el de 
que compartan s61o algunos de ellos. 

Aunque en un sistema puramente notational los caracteres de- 
ben ser semanticamente separados dos a dos, los subordinados de 
un caracter pueden ser partes de los subordinados de otro o sola- 
parse con ellos. La disyuncion semantica de caracteres no implica 
la discreci6n de sus subordinados en mayor medida que la dis- 
vj incibn -sinfiiftlca.rtf. rararteres. tmqlica_la^discrea6n.de-snsJasr 
cripciones. Al aplicarse a ciertas regiones geograficas, -Estado eu 
Rsiadcisti Intclnss v, •r tmclarlaejt.Esiadns_t inidns- ,snn.scjn4ntica: 
mente disyuntos a pesar de que cada subordinado de uno de ellos 
contiene varios subordinados del otro. 

El requisito de disyuncion semantica descarta de entrada la ma- 
yo ria de los lenguajes ordinarios, por mucho que supongamos que 
carecen de ambigiiedad. Hay que entender hasta que punto ciertas 
cosas estan prohibidas. Un sistema de notation no puede contener 
ningun par de terminos que se crucen semanticamente, terminos 
como -doctor* y -hombre ingles*; y si el sistema contiene, por ejem- 
plo, el termino -hombre*, no podrS contener el tbrmino mas espe- 
cifico -ingles- o el termino mas general -animal-. Los caracteres de 
un sistema de notacibn estan segregados semanticamente. 

El requisito final de un sistema de notation es la diferencia- 
cion finita semantica ; es decir, por cada par de caracteres K y K' 
cuyas clases-de-stibordinaci6n no son identicas, y por cada objeto 
h que no este subordinado a ambos, debe ser posible determinar 
teoricamente que: o b no se subordina a k oh nose subordina a 
K\ Esta condition limita de manera considerable la clase de siste- 


mas que pueden considerarse notationales. Pensemos, por ejem- 
plo, en un sistema que consista en numeros arabes fraccionarios 
totalmente reducidos, que tengan como subordinados a objetos fi- 
sicos segun su peso en fraceiones de un gramo. En este caso se 
cumplen los requisitos sinticticos de disyuncibn y diferenciatibn 
finita, y los requisitos semanticos de no-ambig(iedad y disyuncion. 
Pero dado que no se establece un lintite de diferencias significati- 
vas en peso, sieinpre existiran muchos caracteres para los que ni 
la m edition mis precisa podri demostrar que un objeto no se su- 
bordina a todos ellos a la vez. Por tanto, este sistema no podia ser 
notational. 

Desde el punto de vista de la semantica, el sistema que aca- 
bamos de describir es totalmente denso (es decir, sus clases-de- 
subordinacion estan ordenadas de tal modo que ninguna inser- 
ti6n de otras clases en su position normal destruiri la densidad) 
e infringe la quinta condition por doquier. Pero esta condicibn 
tambien se puede infringir en algunos sistemas que semantica- 
mente son totalmente discontinues — es decir, que no son en nin- 
guna ocasion semanticamente densos — . En otros sistemas que se- 
manticamente son de manera total o partial discontinues, esta 
infraccibn puede estar localizada y no generalizada. Un sistema 
en el que cada fraction arabica reducida tiene como subordina- 
dos a todos aquellos objetos del peso indicado que son identicos 
al diamante de Cullinan y solamente a estos (de modo que el cam- 
po de referencia consista en un solo objeto) tampoco estara dife- 
renciado semanticamente . 1 4 Si un sistema contiene dos caracteres 
•a- y -b-y todos las objetos que pesan un gramo o raenos obede- 
cen a -a-, mientras que todos los objetos que pesan m2s de un 
gramo obedecen a -b-, dicho sistema carece de diferenciacibn se- 
mintica y no puede ser un sistema de notatibn, con indepen- 
dence de todos los demas caracteres y clases-de-subordinacion 
que pueda abarcar. 


14. A partir de ahora escribirfe a menudo «diferendado, o <uticulado, en lugar de 
tamente indiTerendado; iambi6n continuanr abreviando •iouiIiiil'iiic denso* como «dcnso*. 
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6. NOTACIONES 


Los cinco requisitos de un sistema de notacibn que hemos 
nombrado son negativos y generales: s6lo pueden ser satisfechos 
por sistemas con caracteres nulos o incluso sin caracteres. Estos re- 
quisitos estan pensados mas para evitar problemas que de otro mo- 
do serian inevitables que para asegurar un vocabulario y una gra- 
ma tica adecuada a una tematica dada. Son una suerte de codigo 
de construction, que legisla contra los fallos en la construction sin 
indicar que tipo de viviendas requieren ciertas familias. 

Tampoco cubren gran numero de otras caracteristicas que pu- 
cneran ser esendiies.'No’ nay ningun requisito he que & corijunto 
de caracteres atbmicos sea lo sufitientemente pequeno para ser ma- 
nejable o siquiera finito. No hemos impuesto ningun requisito de 
durabilidad, maniobrabilidad, facilidad de escritura o lectura, de su- 
gestion grafica, de eficacia mnemonica, o de posibilidad de dupli- 
cadbn e interpretation. Todas estas propiedades pueden ser muy 
deseables y hasta cierto punto necesarias para que un sistema de 
notacibn funcione, y estudiar estas cuestiones de ingenieria puede 
resultar fascinante y provechoso. Pero nada de esto tiene que ver 
con la funtion teorica basica de los sistemas de notacion. 

Hasta ahora, he hecho hincapie en los aspect os nominativos o 
predicativos de los simbolos, no en su fuerza asertiva, imperativa o 
interrogativa, y he tornado los caracteres por predicados o etique- 
tas, mis que por frases. Esto es normal en este contexto, ya que el 
modo gramatical de un caracter rara vez tiene importancia en los 
sistemas de notation. Por ejemplo, en ingles-sonido, una secuencia 
de letras puede representar a derta secuenda de sonidos; pero se- 
ria gratuito concluir que la secuencia de ietras afirma que dichos 
sonidos ocurren en dicha secuenda o que les ordena que lo hagan. 
Nadie se pregunta si la secuencia de letras es verdadera o falsa y 
nadie le responde: «jSi, senori* o: -No, no lo hare-. Podriamos aven- 
turar de antemano que la ausencia de un modo gramatical es una 
caracteristica de los sistemas de notacibn, pero, de hecho, no lo es. 
Supongamos, por ejemplo, que anadieramos operadores a un sis- 
tema de notacion, de manera que, por ejemplo, aunque >vo» re- 
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presentara a un sonido-fseguido de un sonido-o, -+vo- afirmara que 
a un sonido-y le sigue un sonido-o, «!vo“ ordenara que a un sonido- 
v le siguiera un sonido-o, y -?vo» preguntara si a un sonido-y ie si- 
gue un sonido-o. El sistema no dejaria por eso de ser un sistema de 
notacion. Del mismo modo, si privaramos al ingles-objeto de ora- 
ciones ( sentences ) y lo limitaramos a expresiones ( phrases ), no se 
convertiria por eso en un sistema de notacion. Lo que trato de de- 
cir es que igual que el tiempo verbal no tiene importancia para los 
lenguajes cuando estos son lbgicos, el modo gramatical no la tiene 
cuando son de notacion. El caracter logico o ilogico de un sistema 
no depende de la mera ausencia o presencia de un tiempo verbal, 
del mismo modo que su caracter notacional tampoco depende de 
la mera ausencia o presencia de un modo gramatical. 

Para seguir simplificando las cosas, hablare normalmente co- 
mo si los unicos predicados implicados fueran predicados uniloca- 
les de individuos. Para cubrir los casos donde existen predicados 
plurilocales o predicados de clases, practicamente lo unico que te- 
nemos que hacer, sin alterar la forma de ninguno de nuestros cin- 
co requisitos, es considerar las secuencias y las clases, asi como los 
individuos, como «objetos« que pueden subordinarse a un caracter. 15 

En sintesis: las propiedades que predsa un sistema de notacion 
son la no-ambiguedad, y la disyuntibn y diferenciacion sintactica y 
semantica. No se trata en absoluto de que estas propiedades sean 
meramente recomendables para que la notacion sea buena y util, 
sino que constituyen las propiedades que distinguen los sistemas 
de notacibn — tanto buenos como malos — del resto de los siste- 
mas. Todas derivan del objetivo primario al que debe servir una 
partimrai y todas son requeridas de forma categbrica en cualquier 
sistema de notacibn que sea siquiera teoricamente funcional. Por 
tanto, un sistema sera de notacibn si y solo si todos los objetos que 
se subordinan a las inscripdones de un caracter dado pertenecen a 

15. La manera de fonnular una version aceptable desde el punto de vista nominalis- 
ta acerca de nuestros cinco requisitos es bastante obvia siempre que todos los predicados 
implicados, ya sean monolocales o plurilocales, sean predicados de individuos; ademas, un 
nominalista no tendra que aceptar los predicados ineliminables de clases, ya que para el 
ningun lenguaje aceptable contendrS tales predicados 
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la misrna dasc-dc-subocdlnacKjri y podemos determine, tcOcloi- 
rrx-ntf, que ctxno mftxinvn cadi marca pertrnece y cada dbjtsn sc 
suLordtna a tnsmpooncs de un solo Gtracler en parluuhr 

Us anoa oontiaooes acm nuifiiamenc uvlcpendjenrs en d sav 
ti do lAfpcn hahdual, a saber el rumplimienrn a ncumpHniento de 
uni o varus de dlats no iiupUut d cuoiplknauo ni d Incuiiiplinlaxu 
de ninguna de lxs mas. Y aurtqtie esns condidenes hansidn disc- 
fbdaa jara definu ten suaemas dc noiiadn, oeexs npoe tnportantes 
dc udciuas dc stmbeteo sc disunguen por d inaimplimieito dc de- 
rntnlnadas rornhcnarSnnes dc etfas condictnnes. 

El cstudio t6cnico inulncado, absuacio y probablcuvemr lot- 
tuoso que hemas llcvadn a caho cn las pdgmas prcccdcntcs dc ci- 
te capitulo nos ha proporconado una mancra dc anohzar, cccnpa 
nr y corurasrar dc forma signifies tiva los multiples ststemas de 
simholizanAn que sc utilLzan on el arte, la ciencla y la vda en ge- 
neral Antes de volvct a cucsuuncs cspcclfkas rcLuiva; a la strn- 
boltzacdn cn las artes. me guoada examinar aJgunos setemas de 
otros campos 

7. RELOJES Y CONTADORES 

Supongimcs quo tenemos un simple mcdidoi dc picado con 
una esfera y una sola agtja que sc mueve suaveramte cnel senUdo 
dr las agups dd relo* a tried jda que aumenta b presion Si no hay 
numetee o ningCui ouv Upo dc nurcas cn la esfera, y each puwdfo 
difcrmtc de b agup constiaiyc una difcrenca dc ciraoei d instm- 
mento no cstarti urtlimndo ninguna notaoon para inc&car a prcsi6n. 
los requeue*, de drfercnaadta sntictxa no sc habrirn oxnphdo, ya 
que sera impost hlr dnerminir b pcxs»ci6n de b aguja con abociuta 
|imvi<jn. Y dado que la orderudon scmAniica de las presumes tun- 
bi£n es densa. tampon) cxisurf una ctfercndadOn scmirtici 

SI, por cjcmplo, rrmcamos b esfera con cincuenta pantos, £sc 
poede dear entonccs <juc d esquema de simbolcw es de noooCm? 
Depended de edmo deba leerse el medidor 55 lo que curnta es 
b poaia6n absalua de la aguja cn la esfera. Ion puiuo* «6lu aer- 
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virfn como ayuda para ilctcnninar csta posici6n, de modo que d 
esquema segtnra siendo indiferenciado unto sindctica como se- 
nunucamcnte. Un esquema de nouci6n esuria presentc, pero los 
caracteres de esta notacidn (los punios de gradadOn) no serian 
los caracteres dd esquema de sunbolos del medidor (las posido- 
ncs ahsolutas de b aguja). En realidad, los puntos peitenecerian 
a un esquema auxihar que ayudaria a establccer de forma apro 
ximada la posicidn de la aguja. 

Supongamos ahora oua posibtlidad que la esfera (uvicra que 
leerse dc forma que cada punco sc interprmr.i como cl centra dc 
una regi6n tal que cualquicr preseneta dc b a gup dentro dc esa 
regKin se interpretara como una lnscnpci6n dd misino cartaer. Es- 
to constmnria un esquema de notaridn siempre que las oincuenia 
regioncs dc la esfera fueran disyuntas y estuvicran separadas por 
algQn hueco, por pequeHo que este fuera El sistema serla de no- 
tacidn siempre que los rangos de presidn corrdadorta<los con las 
cincuenta caraaercs tambidn fueran disyuntas y estuvicran sepa- 
rados por algun hueco, por pcquerto que fucra 

No se trata de alternatives aniftciales. Nos encoraramos con 
cjemplos concretos de esto vanas vcccs al dia. Consiceremos un 
rdoj de pulsera ordinario sin segurtdero. La aguja que indica la bo- 
ra s6k> se suele utilizar para idcnUfkar las docc divisioics de me- 
dio dia, por lo que const ituye una fomia notaciona! Lc misino su- 
cedc con d minutcro si sc utiliza para identificar una dc las sesenta 
divisiones de b bora; pero si se cntiende que b distarda altsolu- 
(a desde d minutcro a la marca precedence indica el lie mpo abso- 
lute que ha transcumdo desde que b agup pas6 por eta marca, el 
sbtema de sunbolos no serf notaaonai. Pew supuesio, s marcamos 
algun limite — ya sea de medio minuto, de un segundoo mcnos — 
sobre b precision dc b kxtura que prxictnos hacer asi, esie siste- 
ma tambi&i podna ser dc notaddn En un reloj con segundero, el 
iiunutera se lee como notaci6n y cl segumlero pued: Iccisc dc 
cualquiera dc las dos formas. 

Pero altora supongamos que cl caxnpo dc referenda cs de un 
upo muy distinto y que nuestros insuumentos no tbn parte de la 
preside o del tiempo. sino dd numero dc monedas introduddas 
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en una hucha infantil que tiene capacidad para cincuenta mone- 
das. Si la cantidad de monedas fuera indicada a traves de un dis- 
positive) de numeros arabes situado en la hucha, evidentemente el 
sistema sera de notacion. Pero ,;qu6 pasaria si el indicador fuera 
una aguja como en nuestro medidor de presion? Si interpretamos 
cada posicion en la esfera como un caracter, independientemente 
de que la esfera este graduada o no, el sistema estara indiferen- 
ciado sintactica y semanticamente, como en el caso del primer me- 
didor de presi6n descrito anteriormente. E! hecho de que los ele- 
mentos del campo de referenda sean del todo distinguibles no 
garantiza la diferenciadon semantica; de hecho, si solo hubiera un 
objeto y fuera imposible determinar teoricamente a cual de entre 
dos caracteres se subordina, tampoco existiria una diferenciadon 
semantica. Ademas, seria muy inefxcaz leer el contador de esta ma- 
nera, ya que nunca nos diria exactamente cuantas monedas han 
sido introducidas en la hucha y, en caso de que cada numero de 
monedas se correspondiera solo con un caracter, habria un numero 
infinito de caracteres vacantes. Si, por otra pane, interpretamos to- 
das las posiciones dentro de una regidn determinada como dife- 
rentes caracteres correspondientes al mismo numero de monedas, 
entonces el sistema seria redundante y, por tanto, no serfan se- 
manticamente disyuntos. Sin embargo, si la esfera estuviera gra- 
duada y se leyera de modo que solo hubiera cincuenta caracteres 
sintacticamente disyuntos y diferenciados, y de manera que cada 
uno de ellos se relacionara con un numero diferente de monedas, 
entonces se trataria de un sistema de notacion. 

8. ANAL6GICOS Y DIGITALES 

El medidor de presion que hemos descrito anteriormente es un 
ejemplo puro y elemental de lo que Uamamos una computadora 
analogica. El contador de monedas que muestra numeros es un 
ejemplo simple de lo que Uamamos una computadora digital; y un 
reloj ordinario, leldo de la forma habitual, combina computadoras 
analogicas y digitales. Pero la diferencia entre las maquinas o sis- 


temas analogicos y digitales es mas facil de ilustrar que de definir, 
y algunas ideas actuales al respecto estan equivocadas. Adaremos, 
pues, que un sistema digital no tiene nada que ver con los digitos 
y un sistema analogic® no tiene nada que ver con la analogia. Los 
caracteres de un sistema digital pueden tener como inscripciones 
objetos o acontecimientos de cualquier tipo; y los subordinados en 
un sistema analogico pueden ser tan remotos y diferentes de los 
caracteres como queramos. Si la correlacibn entre caracteres y cla- 
ses-de-subordinacion hidera que un sistema fuera analdgico, en- 
tonces los sistemas digitales tambien serian analogicos. Dado que 
hay pocas posibilidades de que se abandonen los enganosos ter- 
minos tradidonales de «analogicO" y -digital-, quiza lo mas sensato 
sea intentar disociarlos de la analogia, del digito y de un monton 
de palabreria al respecto, y distinguirlos a partir de su densidad y 
diferendadon, aunque estos no sean terminos opuestos. 

Un esquema de simbolos sera analogo si es sintacticamente 
denso; un sistetna sera analogo si es sintactica y seminticamen- 
te denso. Los sistemas analogos son extremadamente indiferen- 
dados tanto sintactica como semanticamente: por cada caracter 
existe un numero infinito de otros caracteres, de modo que re- 
sulta imposible determinar jamas que cierta marca no pertenece 
a todos eUos ni que cierto objeto no se subordina a todos ellos. 
Es evidente que un sistema de este tipo es la antitesis de un sis- 
tema de notacidn. Pero aunque la densidad implica una total fal- 
ta de diferenciadon, una total falta de diferenciadon no implica 
densidad y un sistema s61o sera analogo si es denso. 

Por otro lado, un esquema digital es totalmente discontinuo y 
en 61 los caracteres estan correlacionados uno a uno con las cla- 
ses-de-subordinadon de un conjunto igualmente discontinuo. Pe- 
ro aunque la diferendadon implica discontinuidad, la discontinui- 
dad no implica diferenciadon ya que, como hemos visto, un 
sistema que solo induya dos caracteres puede estar totalmente in- 
diferenciado tanto sintactica como semanticamente. Para ser digi- 
tal, un sistema no solo debe ser discontinuo, sino estar totalmente 
diferenciado, sintactica y semanticamente. Si, como hemos su- 
puesto en el caso de algunos de los sistemas que hemos exami- 
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nado, tambtbn es no-ambiguo y disyunto sintactica y semintica- 
mente, se tratarl de un sistema de notacion. 

A veces se dice que las computadoras digitales aicanzan una 
precision completa, mientras que las analogicas solo pueden al- 
canzar una buena aproximacion. 16 Esto s61o es cierto en la medi 
da en que la tarea de una computadora digital es contar, mientras 
que la de una computadora analogica es registrar una posidon ab- 
soluia en un continuo. Las verdaderas vutudes de los instrumen- 
tos digitales son las de los sistemas de notacion: definicion y posi- 
bilidad de repetir las lectures. Por su parte, los instrumentos 
analdgicos ofrecen mayor sensibilidad y flexibilidad. Con un ins- 
trument) analogico no tenemos que adaptamos a un umbral mas 
bajo de discriminacibn: el unico limite que se impone sobre la acui- 
dad de nuesira lecture sera el limite (variable) en la precisibn con 
la que podamos, por ejemplo, determinar la posicion de una agu- 
ja en una esfera. Sin embargo, una vez que hayamos establecido 
la maxima acuidad de discrimination requerida, estaremos en con 
diciones de construir un instrument) digital (si es que estamos en 
condiciones de construir un instrument)) que nos de lectures con 
esa precisibn. Cuando se trata de medir o estimar, es probable que 
el instrument) analogico desempene un papel decisivo en un prin- 
dpio, en la fase exploratoria, antes de que se fijen unidades de me- 
dition, si bten una vez fijadas estas, es relevado por un instrument) 
digital convenienlemente diseftado. 

Si solo los sistemas totalmente densos son analogicos y solo los 
totalmente diferendados son digitales, habra muchos sistemas que 
no sean de ninguno de estos tipos. Algunos de ellos estaran dife- 
rendados s61o sintactica o semanticamente; otros, aunque esten in- 
diferendados tanto sintictica como semanticamente, no serin den- 
sos ni sintactica ni seminticamente. Cuando un sistema es denso 
sintactica, pero no semanticamente, como en el caso del contador 
con la esfera sin marcar, el resultado suele ser por lo general, aun- 

16. Vfa lie, sin embargo, el comentario de John von Neumann, •The General and Lo 
gica! Theory of Automata-, en Cerebral Mechanisms in Behavior, Lloyd A. Jeffress (comp.), 
Nucv* York, John Wiley it Sons, Inc., 1951, pags. 7 y sigs. 


que no por fuerza (vease la nota 7 del capitulo 6), un gasto enor- 
me o una redundancia: o existen muchos caracteres vacantes o con- 
juntos inmensos de caracteres coextensivos. Cuando un sistema es 
semantica, pero no sintlcticamente denso, el resultado puede ser 
un sistema inapropiado o ambiguo: existen algunas clases-de-su- 
bordinadon necesarias que no son nonibradas, o muchas dases que 
comparten el mismo nombre. En cualquier caso, estos sistemas mes- 
tizos rara vez sobreviven en la prlctica oomputadonal; hay una ten- 
dencia a encajar las propiedades sintacticas con las semanticas, pro- 
pia de los sistemas analogicos y digitales. Si estamos predispuestos 
a aplicar un esquema simbolico articulado disponible a un campo 
previamente indiferenciado, tra tamos de propordonar stmbolos que 
posean clases-de-subordinaci6n diferendadas, dividiendo, combi- 
nando y eliminando, Las cantidades fraccionales que no quedan re- 
gistradas por nuestro medidor tienden a desestimarse y las unida- 
des mas pequenas que puede discriminar se entienden como las 
unidades atbniicas de aquello que se estl midiendo. Si una estruc- 
turacion previa se resistiera autoritariamente a esta operadon, po- 
driamos olvidamos de nuestro sistema digital y utilizar un sistema 
analogico. En este caso, como en todos los demas, el desaiTollo y 
aphcacion de un sistema de simbolos es un proceso dinamico de 
analisis y organizadon; las censiones que provoca pueden resol- 
verse a fuerza de ajustes a cada lado del sLstema, hasta que se res- 
tablezca el equilibrio por lo menos temporalmente. 

Al margen de sus aplicaciones en las computadoras, existen 
muchos sistemas que no son ni analogicos ni digitales. Por ejem- 
plo, si consideramos los tenninos «a mitad de camino entre a y &*, 
•a mitad de camino entre cry a mitad de camino entre a y b-, -a mi- 
tad de camino entre b y a mitad de camino entre ay />, 4 mitad 
de camino entre a y a mitad de camino entre a y a mitad de cami- 
no entre ay b-, y as! indefinidamente Este sistema esta diferenda- 
do sintacticamente, pero es seminticamente denso; 17 sus clases-de- 

17. La otdenacion sintactica de estos lArntlnos (cometuando por tfrmmos de una sola le- 
tra ordenados alfab&kamente, para pasar despufa a Itrmlnos de dos letras otdenados alfabid- 
camente, y asi sucesivamente) es complelamcnie disoontinua y el sistema tambien es sintaot- 
camerae diferenciado; sin eniliargo, la otdenaeibn de estos t6rminos segun la propiedad 



subordination son los puntos Gas clases-de-unidades de puntos) 
sobre un segmento de linea. Lejos de ser un ejemplo que nos ha- 
yamos inventado para ilustrar esre argumento, este sistema es par- 
te del ingles ordinario. Todo dependent de si se puede produdr una 
composicion ilimitada de caracteres a partir de otros. Cuando exis- 
te un llmite en la longitud del mensaje que es posible produdr (por 
ejemplo, en el ntimero de decimales), como en el caso de las com- 
putadoras, ningun sistema no-ambiguo con un esquema notacional 
podra tener un con junto denso de clases-de-subordinad6n. 18 

9. TRADUCCION 1NDUCITVA 

Entre las multiples formas en las que una computadora pue- 
de procesar mensajes se encuentran la supresion y el suplemento. 
La primera se da, por ejemplo, cuando se escanea una curva y se 
informa de la posicion de algunos puntos. La segunda cuando in- 
trod ucimos algunos puntos y producimos o bien una curva o bien 
otros puntos por interpolation o extrapolation. La mayoria de ve- 
ces, aunque no siempre, solo la supresion participa de la traduc- 
d6n desde un mensaje analogico a uno digital, y el suplemento, 
en la traduccion desde uno digital a uno analogico. El proceso de 
suplementar ilustra algunas funciones impoitames de los simbolos. 


semSnlica de la posiddn de izquirada a derecha de los puntos suboidinados es densa, y el sis- 
tema es semanucamerae indiferendado por completo. Antes die un ejemplo similar, el de los 
numeras radonales arabes que tienen como suboidinados objetos fisicos segun su peso en frac- 
dones de un gramo; en este caso la ordenadon sintactica deriva del orden de los digitos, y la 
semlinrica, del onden del peso ascendente. Un solo sistema de caracteres, otdenado de fbnna 
difetente, s6lo puede ser sindcticamente discontinuo por completo y semimicamente denso. o 
sintacticamente denso y semantfcunente discontinuo por completo, poique la densidad y la dis- 
continuidad dependen de la ordenadon. Por supuesto, no encontramos sistemas de este ulti- 
mo tipo enue los lenguajes, que — ya sean naturales o notacionales — son siempte sintactica- 
mentc dfferendados; pern ya hemos dtado antes un ejemplo de entre los sistemas no-llngUIsticos 
(apartado 7) en el sistema del contador sin graduar, donde cada punto de la estera constituye 
un caracter, y mis adelante enconiraremos ejemplos mils impanantes (capttulo 6, apartado 2). 

18. Una computadora siempre eslari limitada de esta mancra; peto tambien un ha- 
blante esta limitado por su mortalidad. No es el sistema decimal en general o el lenguaje 
ingles el que impone estos limites. 


Pensemos en unas maquinas disenadas para recibir dos o mas 
puntos y proporcionar el resto. A una maquina tosca le bastara ha- 
cer girar una rueda o lanzar un dado para seleccionar cada pun- 
to. 19 No se puede decir que sus opciones se basen en ningun tipo 
de datos; la evidencia disponible se ignora por completo. En el ex- 
tremo opuesto, una maquina podria estar construida para trabajar 
solo con lineas rectas. Dos puntos cualesquiera determinarian siem- 
pre una linea y, por tanto, tambien todos los puntos que pueden 
ser interpolados y extrapolados de ella. Lejos de ser ignorada, la 
evidencia disponible dictaminana todos los puntos restantes, al de- 
terminar la linea que se elige. La primera maquina no seria mas 
que una rueda de ruleta, mientras que la segunda seria una calcu- 
ladora simple, como una maquina de sumar. 

Ahora consideremos una computadora capaz de manejar cur- 
vas de varios tipos. Cuando los datos son compatibles con varias 
de estas curvas, icomo podra decidir la computadora a cual co- 
rresponden? Incluso si recurre a dar vueltas a una rueda o a lanzar 
unos dados, sera muy diferente de nuestra primera. maquina, ya 
que esta ultima, como la segunda, elige entre curvas y no entre 
puntos y rechaza las curvas que son incompatibles con la eviden- 
cia. Si se da un orden de preferencia lineal entre las curvas y se pi- 
de a la maquina que elija las curvas que queden en la posicion mas 
alta de dieha escala, el azar no participara en absolute del proce- 
so. O dicha escala podra ser utilizada para hacer un calculo de po- 
sibilidades, de modo que aunque se utilice una ruleta o unos da- 
dos para decidir, la decision no sea estrictamente arbitraria. Sin 
embargo, en todos estos casos, excepto para anular las curvas que 
entran en conflicto con los datos, la maquina funciona con inde- 
pendence de lo que haya sucedido anteriormente. 20 

19 En el contexio actual -selecdona*, * 61130 , -decide*, etc., no implican ninguna de- 
liberacion sino que signiftcan simplemente -da una respuesta entre varias respuestas alter- 
nativas*. Sobre las computadoras con un elemento de azar, vease A. M. Turing, -Computing 
Machinery' and Intelligence*, Mind, vol. 59, 1950, pags. 435-460. 

20. Mi enfoque a lo largo de este apartado s6lo persiguc un analisis esquematico sim- 
ple del proceso de suplementacidn. Pueden existir variadones y elaboradones de todo ti- 
po. Puede que no se trace de elcgir una curva, sino un grupo de curvas; por ejemplo, si se 
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Una miquina mas sofisticada podria hacer un mayor uso del 
pasado. Supongamos que hemos introducido datos en una mi- 
quina, que esta ha optado por una cierta curva, que se le han pro- 
porcionado datos adicionales, que segun estos datos ha optado por 
una segunda curva, y asi sucesivamente. Todas las curvas por las 
que ha optado pueden entenderse como pasos en la resolucion de 
un unico problema cuyos datos acumulativos fueran todos los que 
se han proporcionado desde el principio hasta el final. Cuando se 
vadan los registros y se vuelven a proporcionar nuevos datos, la 
maquina vuelve a trabajar sobre otro problema. Cada vez que se 
enfrente a un nuevo problema, nuestra maquina toinara como re- 
ferencia los problemas a los que se ha enfrentado con anteriori- 
dad. Tras eliminar las curvas incompatibles con los datos presen- 
tes, puede encontrar problemas anteriores con conjuntos de datos 
que incluyen el conjunto presence entre ellos y se puede proceder 
a anular cualquier curva que entre en conflicto con estos conjun- 
tos mis inclusivos. Por tanto, considera no solo la evidencia in- 
mediata, sino tambibn la evidencia de casos pasados. 

Sin embargo, si la m«iquina puede manejar las suficientes cur- 
vas, su eliminadbn a partir de datos presentes y pasados siempre 
data por resultado una amplia gama de altemativas, tan amplia, de 
hecho, que no exduya ninguna prediccibn sobre el resto de pun 
tos. M A1 margen de para cuantos valores de x sepamos el valor de 
y, para cada subsiguiente valor mde xy cada valor n de y, habra 


precisa b rndenada de sdto una o unas pocas absdsas, se puede ignorar la difercnda en 
ue curvas que coinddan en esus absdsas. Asimismo, se le puede pedir a la miquina que 
en lugar de etiminar las curvas que no se ajusien a los datos. escofa. entre las curvas que se 
ajusten a clettos estindars de siuvidad, la que esta mas cerca de ajuscaisc a los datos, aun- 
que feta no pase pot nuiguno de los puntos De nuevo, es posible que lo que se requiem 
no sea selecdonai o recliazar eutvus, sino calificarlas segun su probabilidad relaUva. Adc 
mis, la forma en que se considera la experiencia de problemas pasados puede ser compli- 
es da y sutil. Cuando tnmblin panidpa una estala de preferenda, feta puede basatsc en la 
simplicldad de un tlpo o de otm, en mis factores o tan solo en olios (adores diferentes; 
puede ser li|si o variable. Flnalmente, de forma mas general podemos leer -puntos- y -cur- 
vas-, como -ejemploa- e -lilpdtesis-. Nada de esto contradice los temas centrales que hemos 
discutirio anterionrtente. 

21. Ibid, FPP, pig. 72-81. 


al menos una curva compatible que pase por m, n. Esto sera as! 
para cualquier conjunto mis exhaustive de datos de problemas pa- 
sados. De manera que cuanto menos circunscrita este la maquina, 
mas a menu do tendri que consul tar una escala de preferenda fija 
obligaioria o recunir a un cambio de procedimiento. La miquina 
emdita deberi ser o una tozuda o una caprichosa. 

Am bos defectos se corrigen si la miquina es capaz de ir ad- 
quiriendo habitos. Para sacar el maximo paitido de la experiencia, 
se requiere la inerda apropiada. Supongamos que una miquina 
esta disenada para que, al tomar cualquier decisibn tras haber to- 
rnado una primera, no consuJte s61o los datos del problema pre- 
sente y de problemas pasados reladonados, sino tambibn el regis- 
tro de todas sus opdones anteriores. Entre las curvas que 
sobrevivan, la supresion basada en estos datos seleccionari, o por 
lo menos favoreceri, aquellas que haya utilizado mis frecuente- 
mente en el pasado. Y una vez que haya elegido una curva, se 
quedari con ella a menos que nuevos datos la fuercen a eambiar- 
la. El habito establece o modiflca una indinaci6n preferendal y 
produce a menudo una unica eleccion. 

Lo que hasta ahora he llamado -las curvas que puede manejar 
una miquina- constituye el inventario de respuestas que ella es ca- 
paz dar. Pero hasta este momento no se ha estableddo ninguna dis- 
tindon entre aquellas curvas con las que la miquina cuenta de en- 
trada y aquellas (si es que existe alguna) que es capaz de inventar. 
Si introdudmos tres puntos no lineales en una miquina que ini- 
dalmente solo puede responder con lineas rectas, es posible que 
esta sea capaz de producir una curva nueva para situar esos datos. 
Pero podriamos describir esta maquina como una miquina que, en- 
tre todas las curvas que esta en condidones de manejar, siempre 
elige una linea recta, excepto cuando los datos la fuerzan a tomar 
una opdon diferente. La cuesti6n de cuiles son las curvas que es- 
taban -desde el prindpio- y cuiles han sido -generadas- por la ma- 
quina queda desplazada por la cuestibn de cuiles son las curvas 
que la miquina puede manejar y cbmo elige entre ellas. 

Todas estas maquinas Uevan a cabo un trabajo de suplemen- 
tacibn, algunas por simple adivinacibn, otras por puro cilculo y 
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otras, aun, por una mezda de las dos cosas. Algunas no tienen en 
cuenla la evidencia, otras lo hacen solo un poco y otras conside- 
ran la evidencia de forma extensiva y compleja. Las que toman en 
cuenia la evidencia ope ran con las curvas que reladonan los pun- 
tos dados con el resto. Algunas de estas maquinas apenas son ca- 
paces de manejar unas pocas curvas, algunas muchas y otras pue- 
den manejar todas las curvas posibles del universo. Si una vez que 
se han hecho todas las eliminaciones basadas en la evidencia, se 
enfrentan con varias altemativas posibles, dertas maquinas siem- 
pre aplican una escala de preferendas y toman una unica opddn. 
Otras que no tienen un procedimiento tan automatico, a veces tie- 
nen que recurrir al azar. Entre estas, algunas maquinas se basan en 
opciones pasadas que una vez realizadas inauguran habitos y per- 
petuan en la medida de lo posible las decisiones arbitrarias; otras 
maquinas, en cambio, no lo hacen. 

Hay una serie de preguntas sobre la naturaleza de la induc- 
ci6n que exigen nuestra atention en este punto.“ Son las siguien- 
tes: ise convierte la suplementadon en induction si se tiene en 
cuenta la evidencia? iO s61o en esas ocasiones en que la eviden- 
cia deja altemativas abiertas, de modo que se deben tomar deti 
siones por otros medios? ,0 solo cuando estas decisiones se toman 
por azar? Quiza sea menos importante responder a estas pregun- 
tas que tener en cuenta sus diferentes lineas de demarcaddn. ^CuJ- 
les son las caracteristicas de la inducddn en cuanto actividad rea- 
lizada por los seres humanos? Es evidente que podemos registrar 
la evidencia de forma sutil y sofisticada. Tambien que somos ca- 
paces de manejar cualquier curva posible (o hipotetica). Y en ge- 
neral tendemos a aferramos a una option mientras la evidencia 
nos lo permita. Pero ^disponemos de un orden preferencial com- 
pletamente establecldo entre estas curvas o, por el contrario, nos 
vemos forzados en ocasiones a recurrir al azar? 

ii Vtasc Mttrvln Minsky, -Steps toward Artificial Intelligence-, en Computers anil 
Thought, E A. I'eigenbaum yj. Feldtnan Ccoraps.), Nueva York, Megraw-Hill Book Co., tnc., 
1963, pigs 448-449, Este artlculo apaiedd por vez primera en el nGmeto especial sobre or- 
denadores de Proceedings cf the Institute of Radio Engineers, 1961. 


Este breve recuento de algunas formas de suplementar un 
mensaje nos Ueva directamente al fondo de un eontrovertido de- 
bate actual en la epistemologla. Pero m3s proximas a la cuestion 
que ahora nos concierne estan las caraaeristicas especiales del fun- 
donamiento de los simbolos que hemos revelado, no solo en la 
inducdon manifiesta sino tambtdn en procesos tan afines como los 
que sirven para detectar la categoria y la perception del patron. 
En primer lugar, que la evidenda se hace efectiva s6lo a traves de 
la aplicacion de un simbolo general (una etiqueta, un termino o 
una hipotesis) que tenga una extensidn que incluya los datos; en 
segundo lugar, que las altemativas son sobre todo dichos simbo- 
los, divergentes en extension, mas que particulares aislados; en ter- 
cer lugar, que s61o a traves del uso de dichos simbolos se pueden 
desarrollar hibitos adecuados para ahorrar tiempo y esfuerzo. Qui- 
za sea esto lo que caracteriza la conducta cognitiva en general. 

10. DIAGRAMAS, MAPAS Y MODELOS 

Los diagramas, ya sean producto de instrumentos de registro, 
apendices de textos exposltivos o manuales de uso, suelen ser con- 
siderados — debido a su aspeao pictdrico y su contraste con los 
elementos verbal es y matematicos que Ie acompanan — como pu- 
ramente analogicos. Algunos, como un dibujo a escala para una 
maquinaria, son en efecto anal6gicos; mientras que otros, como 
los diagramas de hidratos de caxbono, son digitales; y otros, aun, 
como los mapas de carreteras, son mixtos. 

La mera presencia o ausencia de letras o ntimeros no implies 
ninguna diferenda. Lo que importa en un tliagrama es c6mo de- 
bemos leerlo, del mismo modo que sucedia con la esfera de un 
instrumento de medicion. Por ejemplo, si las figuras en un baro- 
grafo o un sismografo indican ciertos puntos por los que pasan las 
curvas, pero cada punto de la curva es un caracter con su propia 
denotation, el diagrama serf puramente anal6gico o grafico. Pero 
si la curva de un diagrama que muestre la produccidn anual de 
automoviles a lo largo de una decada se limita a unir los diversos 
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puntos numerados para destacar la tendencia, los puntos inlcrme- 
dios de la curva no seran caracteres del esquema y el diagrama se- 
ra puramente digital. Tampoco todos los diagramas sin caracteres 
alfabSticos o num£ncos son siempre analdgicos. Por ejemplo, inu- 
chos diagramas topo!6gicos s6lo necesitan tener el numero ade- 
cuado de puntos o intersecciones conectadas por lineas en el pa- 
tron adecuado, sin que importe el tamano o la situaci6n de los 
puntos, ni la longitud y tomia de las lineas. Es evidente que los pun- 
tos y las lineas funcionan aqui como caracteres en un lenguaje 
de notadon; y estos diagramas, igual que la mayoria de diagra- 
mas de circuitos electricos, son puramente digitales. Es muy posi- 
ble que esto nos sorprenda, puesto que solemos pensar en estos 
diagramas como im£genes muy esquematizadas. Sin embargo, la 
sorpresa deberia servimos para recordar que la diferencia funda- 
mental entre lo digital o notadonal y lo no-notadonal, incluido lo 
analogico, no se basa en una idea vaga de analogia o semejanza, 
sino en los requisitos tecnicos del lenguaje notadonal. 

Aunque los dentificos y los fil6sofos han tendido a dar por su- 
puestos los diagramas, se han visto forzados a devanarse los sesos 
sobre la naturaleza y funcidn de los modelos. 13 Hay pocos termi- 
nos que sean utilizados con tanta promiscuidad como -modeio- en 
el discurso dentifrco y popular. Un modeio es algo que debe ser 
admirado o emulado, un patrdn, un buen ejemplo, un tipo, un pro- 
totipo, un especimen, una maqueta, una descripcion matemitica 
— casi cualquier cosa, desde una rubia desnuda a una ecuacion 
cuadratica — y puede guardar casi cualquier relacidn simbdlica con 
aquello de lo que es un modeio. 

En muchos casos, un modeio es un ejemplo dc aquello que 
modela: el dudadano modeio es un buen ejemplo de dudadania, 
el modeio del escultor, una muestra del cuerpo humano, el mo- 
deio de moda, alguien que viste ropa, la casa modeio, una mues- 

23. Una exception de la pnmera diiusula la const! tuye Clerk Maxwell en su aniculu 
sobre los diagramas, en la «llc(6n und6dma de la Encyclopedia Britannica, vol. VIII, Cam- 
bridge. C.U.P., 1910, pags. 1 '16-149. Un ejemplo de la segunda lo da Boltzmann en el aiticu- 
lo sobre los modelos, de la misma edition, vol, XVIII (1911), pigs. 638-640 


tra de lo que ofrece el constructor, y el modeio de un conjunto de 
axiomas es un universo subordinado. 

En otros casos, los papeles se invierten: el modeio denota, o 
tiene como ejemplo, lo que modela. El coche de cierto modeio per- 
tenece a cierta clase. Un modeio matematico es una fbrmula apli- 
cable al proceso o estado del objeto modelado. Lo que se mode- 
la es el caso particular que encaja con la descripci6n. 

-Modeio- es un t£rmino que se podria evitar en todos estos ca- 
sos, usando en cada caso tSrminos menos ambiguos y m5s infor- 
mativos, y reservandolo para aquellos casos donde el simbolo no 
sea ni un ejemplo, ni una descripcion verbal o matem&tica-. el bar- 
co modeio, la excavadora en miniatura, el modeio de un arquitec- 
to de un campus universitario, el modeio en arcilla o madera de 
un automovil. Ninguno de estos es una muestra — un barco, una 
excavadora, un campus o un coche — ; y ninguno es una descrip- 
ci6n, son no-verbales. 24 Los modelos de este tipo son, en efecto, 
diagramas, a menudo en mis de dos dimensiones y con panes mo- 
viles; o, dicho de otra manera, los diagramas son modelos pianos 
y estaticos. Igual que el resto de diagramas, los modelos pueden 
ser digitales, anaiogicos o mixtos. Los modelos moleculares com- 
puestos de pelotas de ping-pong y palillos chinos son digitales. Un 
modeio funcional de un molino de viento podrit ser analdgico. 
Un modeio a escala de un campus universitario, con papel mache 
verde en lugar de hierba, can6n rosado en lugar de ladriilos, plis- 
tico transparente en lugar de cristales, etc., seii analdgico respec- 
to de las dimensiones espaciales, pero digital en relacion con los 

24. Como se observp eri cl capifulo 2, apartado 4, una muestra puede tomar el pa- 
pel denotativo de la etlqucu que ejemplifique y convertirse en cuextensiva de ella La ca- 
sa -muestra puede igualmcnie tunoonar oomo un modeio denotation dc rasu en ronstiuc- 
cj6n, con indusidn de si inisrna. y se ejemplificarS como una etiqueu Otfierc de la maqueta 
dd tnismo modo que -polisDabo- difterc de -monosilabo-. Igualmemc la apUcuidn literal de 
un esquema puede see un modeio de aplicaciones metaftricas, o puede ser, a la vez, una 
muestra y un modeio denotatrvu de todas las aplicaciones. De paso, dlgamos que los mo- 
delos. contrariamente a lo que a veers se supone, no son necesanamente metafdncos. El 
que la aplicacion de un modeio, como el de cualquier otra etiqueta, sea melafdrica, de- 
penderi de si la aplicadfin vlenc orientada por una aplicacion literal yn prioritariamcme es- 
tabledda. 
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materiales. De manera que, till vez, el primer paso para libramos 
de un monton de romanticismo confuso en torno a los modelos 
sea reconocer que se pueden tratar como diagramas. 

Pero ,ien qu6 se diferencia signiftcativamente como slmbolo un 
diagrama de cableado de cienas instrucciones verbales, un mapa 
de carretera de una fotografia aerea o un modelo de barco de su 
representation escultorica? Responder^ a estas preguntas mds ade- 
lante, ya que ahora no pretendo estudiar en profundidad los clia- 
gramas y los modelos, sino tan s61o ilustrar algunos de los con- 
ceptos y principios que hemos desarrollado en secciones anteriores. 

La cuestibn planteada al principio de este capitulo, relativa a 
la notation en las artes, no ha sido respondida. De hecho, practi- 
camente no la hemos vuelto a mencionar. Hemos tenido que de- 
jarla a un lado mientras examinabamos algunas cuestiones preli- 
minares acerca de la notaci6n y los sistemas de simbolos en 
general. Pero la conexion es menos remota de lo que parece; una 
parti tura, tal como la eondbo, es un caracter de un lenguaje de no- 
tacion; los subordinados de una partitura son por lo general inter- 
pretationes; y la clase-de-subordination es una obra. En cl proxi- 
mo capitulo, me gustaria considerar c6mo se pueden apliear 
algunos de nuestros resultados a ciertas cuestiones artisticas y co- 
mo arrojan algo de luz sobre otros problemas filosbficos. 
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Capitulo 5 


PARTITURAS, BOCETOS Y GUIONES 

Ningun experimento se puede repetir exactamente. Siempre babra al- 
go que sea difereme (. . .]. Cuando dices que replies un experimento. esto se 
reduce a decir que repites todas las caracteristicas de un experimento que 
cierta teoria establece como relevantes. En otras palabras, repites el expe- 
rimento como ejemplo de la teoria. 

Sir George Thomson’ 


1 PARTITURA 

Una parti tu ra es un caracter en un sistema de notacion. Ni si- 
quiera en la notacion musical todos los caracteres constituyen una 
partitura, pero considero como partitura a todos los caracteres que 
pueden tener subordinados. Esto excluye a los caracteres puramen- 
te sincategorematicos, por ejemplo, sin exigir que una partitura sea 
una composition completa o que no este vacante. He ampliado el 
tango de aplicacion de ■partitura- para incluir caracteres del tipo que 
se describe en cualquier sistema de notation, 1 no solo en la notation 
musical. Asimismo, a menudo me refiero a los subordinados de es- 
tos caracteres como inteipretationes, aun cuando en el uso ordina- 
rio no son interpretados o siquiera constituyen un acontecimiento; y 
del mismo modo llamo a las dases-de-subordination obras, incluso 
cuando estas dases son de una naturaleza tal (por ejemplo, agrega- 
dos fortuitos de objetos naturales) que no pueden consideraise obras 
en ningun sentido habitual de la palabra. Creo que todo esto puede 
ayudar a que tengamos presente tanto el ejemplo cardinal de la mu- 
sica, como los principios mas generales que estamos ilustrando. 


Anverso: 

Pagina de un manuscnto, finales del siglo XI. Fol. 127 v. de Lac 7211, 
Bibliotheque Nalionale, Paris. 


■ En -Some Thoughts on Scientific Method-, conferenda pronundada el 2 de mayo 
de 1963, publicada en Boston Studies in the Philosophy of Science, vol. II, Nueva York. Hu- 
manities Press, 1965, pig. 85- 

1. Pero hay que tener en cuenta que lo mismo no es tieno de -cualquier esqueiua de 
noucidn-. El uso del tSnnino por el que hemos optado aqui s6lo considers los caracteres 
de los sistemas de notation corno paniiuras 
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Hemos descubierto que una partitura define una obra, pero que 
se trata de una definicion peculiar y privilegiada, sin competidores. 
Una dase esta determinada unicamente por la partitura, del raismo 
modo que por la definition; pero la partitura, a diferenda de la de- 
finicion ordinaria, tambien queda determinada por cada miembro 
de esa clase. Si conocemos el sistema de notation y la interpreta- 
tion de una partitura, es posible averiguar la partitura a partir de 
ellos. La identidad de la obra y de la partitura se preserva a lo lar- 
go de una serie de pasos, cada uno de ellos dado desde la inter- 
pretation subordinada a la inscription de la partitura, o desde la ins- 
cription de la partitura a la interpretation subordinada, o desde una 
inscription de la partitura a una copia verdadera de ella. Solo si el 
lenguaje en que se escribe una partitura es notational — satisface 
los tinco requisitos que hemos detallado — tenemos la garantia de 
que se preserva la identidad de la obra y de la partitura. No se su- 
pone ninguna partition inherente de la lematica y las interpretacio- 
nes de una obra pueden variar mucho y en muchos aspectos. 

Como anticipamos, la redundancia es una transgresion comun 
y menor de la notacion. A consecuencia de ella, en una cadena del 
tipo que hemos descrito, las inscripciones de partitura pueden no 
ser todas copias verdaderas las unas de las otras; aunque todas se- 
rin semanticamente equivalentes, es decir, todas seran interpreta- 
ciones de la misma obra. As! pues, la preservation de la obra que- 
da garantizada. pero no la de la partitura. Por tanto, la redundancia 
se podri tolerar solo en la medida en que la preservation de la 
obra sea prioritaria y la preservation de la partitura, secundaria. 

Ninguno de nuestros lenguajes naturales normales constituye 
un sistema de notacion. Esros lenguajes discursivos cumplen los 
dos requisitos sintacticos, pero no cumplen los tres requisitos se- 
manticos. En consecuencia, rara vez encontramos una definicion, 
o un conjunto de definiciones coextensivas, que esten determina- 
das unicamente por un miembro de la clase que definen. Como 
hemos visto, no siempre podemos culpar de esto a la ambigiiedad; 
una carTetilla pertenece a muchas clases-de-subordinacion dife- 
rentes del castellano-objeto, es decir, se subordina a muchas des- 
criptiones de extension diversa, como -objeto de mad era-, -vehiculo 


con ruedas”, y tantas otras. En un lenguaje de este tipo, no existe 
una iinica definicion, ni un conjunto de definiciones equivalentes, 
que el objeto dado satisface. Pero en un sistema de notation, o in- 
cluso en un sistema que solo se diferencia de la notation en que 
es redundante, todas las partituras que se ajustan a una interpreta- 
tion dada son coextensivas, es decir, poseen, como subordinados, 
las mismas interpretaciones. 

2. MUSICA 

Hasta ahora, he estado exponiendo cuestiones de teoria gene- 
ral sin examinar con mayor detalle ninguno de los sistemas de no- 
tatidn que de hecho se utilizan en las artes. La notacion musical es- 
tandarizada ofrece un caso notable y al mismo tiempo familiar. Se 
trata de un sistema complejo, util y — como la notacion numerica 
arabe — comun a usuarios de diferentes lenguajes verbales. Ningu- 
na altemativa a este sistema ha adquirido fuerza y, en apariencia, 
ninguna otra cultura, como la india o la china, ha desarrollado una 
notation musical cuya efectividad a lo largo de los siglos sea com- 
parable. La variedad y vitalidad de las recientes rebeliones contra 
este sistema demuestra la autoridad que ha alcanzado. 2 

Se ha Ilegado a pensar que la notacion musical ordinaria de- 
ne su origen en la introduction de los instrumentos de teclado, con 
sus teclas separadas y sus tonos espaciados; pero la cuestion de 
cuando aparetio la primera notacion verdadera o el primer instru- 
mento de teclado es tan dificil de precisar que la hipdtesis no ad- 
mite una investigation histories conduyente. Ademas, esta hipote- 
sis es inverosimil de antemano; la notacion musical depende tamo 
de la invention del clavicordio como la notacion alfabetica de- 
pende de la maquina de escribir. El desarrollo de un esquema o 
sistema de notacion no esta supeditado a una intrincada segrega- 
ci6n de marcas y objetos en conjuntos disyuntos y diferenciados, 

2. No digo nada sobre sus meritos, est&icos o de otro tipo; vfease el comentario que 
hago sobie esta cuestion m5s adelante, en este raismo apartado 
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sino quo a menudo se consiruye a pesar de la praciica continui- 
dad entre ambos dominios. 

En algunos manuscritos medievales, para indicar el tono, las 
marcas se colocaban mas altas o bajas en relacion con las sflabas 
o palabras de una cancibn. 3 No se comenzaron a anadir lineas ho- 
rizontales hasta mas tarde. En un primer momento, estas lineas po- 
drian haber actuado como meras guias para calibrar una position 
absoluta, como las marcas de gradation en un termbmetro, que se 
entiende como insirumento ana!6gico. Cuando las lineas y los es- 
pacios entre ellas se convienen en los caracteres del sistema, y las 
silabas o los signos de notas pasan a servir s61o para seflalar uno 
de eslos caracteres, comienza a aparecer una autentica notacibn. 
Sin embargo, no son los origenes o el desarrollo de este sistema lo 
que mis me preocupa aqui, sino hasta que punto el lenguaje de 
las partituras musicales cumple los requisites de un autentico sis- 
tema de notacibn. 

Es bastante evidente que cumple todos los requisites sintacti- 
cos. La marca de una nota podria colocarse de tal modo que nos 
hiciera dudar de si pcrtenece a un caraaer o a otro, pero en nin- 
gun caso pertenecera a ambos. Esta claro que las marcas de notas 
no cuentan como inscripciones en el sistema a menos que sea po- 
sible determinar que pertenecen a un caraaer y a ningun otro. La 
mayoria de los caracteres de una parti tura musical, ya sean nume- 
ros, letras u otra cosa, son sintacticamente disyuntos y estan dife- 
renciados. Por tanto, el esquema de slmbolos es sustancialmente 
notacional y el lenguaje de las partituras constituye en efecto un 
lenguaje. Pero ^constituye este lenguaje un sistema de notacibn? 
(jSatisface los requisitos seminticos? 

3. V6*sc la portada de este capimlo Segun Carl Parrish, The Notation of Medieval Mu- 
sic , , Nueva York, W. W. Norton & Co., 1957, pig. 9. este sistema -se llama diastemitico, de 
la palabra griega para “intcrvalo". En esta escritura, los neumas se "elevan" culdatlosamen- 
te, t-s dedr. se sitCian a diferente distitncin de una linea intaginaria que represema un tono 
dado, de acuerdo con la relaclbn con esa linea. Ciertas escuelas de noracidn en neuma 
mucstran esta caracleristioa incluso en sus manuscritos mis tempranos I .J. Hada finales del 
siglu x, la linea Iniagittaria nlrededor de la cual se sicuaban los neumas diastemirkos se con 
virU6 en una linea real AJ principio era una linea seca grabada sobre el pergamlno. una 
idea sugerida pmbablemente por el uso de lineas sobre las que se escribla d texto- 


Si consideramos solo las partituras para piano, el lenguaje es 
muy redundance, ya que, por ejemplo, los mismos acontecimien- 
tos sonoros se subordinan a los caracteres de do sostenido, re be- 
mol. mi triple bemol y si doble sostenido;* pero, como hemos vis- 
to, la redundance no resulta fatal. Cuando consideramos tambien 
partituras escritas para otros instrumentos aparece un problema 
mas importante. En una partitura para violin, los caracteres para do 
sostenido y re bemol no poseen subordinados en comun.’ Si am- 
bos caracteres poseen subordinados en comun (en las partituras 
para piano) y otros que no comparten. las dos clases de subordi- 
nados interseccionan, incumpliendo de manera flagTante los re- 
quisitos de disyuncion semantica. Lo que hemos pasado por alto 
en esta historia es que, dado que cada interpretacibn se toca con 
un instrumento o con otro, cada uno de los dos caracteres puede 
ser considerado un caraaer atbmico vacante que se combina con 
las diferentes especificaciones del instrumento para formar dife- 
rentes caraaeres primarios. Las dases-de-subordinacibn de los dos 
caracteres primarios resultantes son identicas en las partituras pa- 
ra piano; las clases-de-subordinacibn de los dos caracteres prima- 
rios resultantes son disyuntas en las paniruras para violin. Ningun 
par, ni el par de caraaeres atbmicos vacantes, ni el conjunto de los 
seis caraaeres in cumple la regia de la disyuncibn semantica mis 
alia de la redundancia que ya hemos mencionado. 

Suponiendo que la serie de redondas, blancas, negras, cor- 
cheas, etc., pudiera continuarse indefinidamente, se incumpliria el 
requisito semantkro de diferenciarion finita. Puesto que, a fuerza de 
unir figures, podriamos entonces crear caracteres de notas cuya di- 

4 Estov simplificando demosiado en esc punto. ignorando tndas las caraaeristicas 
menos el lono, pero esto no afecta al aigumcmo central. La redundancia de la que habla- 
mos amenormenre necesltara ser examinada con mayor profundidad en relation con otros 
aspectos. 

5. Esto puede ser objetado. He escuchndo que un tono de, por ejemplo. 333 vrbra- 
ciones por segundo es aceptablc pnra ambos caracteres. Pero podemos interpretar este to- 
no como subordinado a ambos caraaeres o (como ocurre cuando algulen se sails una no- 
ta) como algo que simplemenle se encuentra rlentro de los Italics de desviaclon lolerables 
en la praoica. Para poder ilustrar un argumcnlo general, optare aqui por esta ultima inter- 
pretad6n. Una notacibn mis relational tambitn seiia compatible con la notation. 
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ferencia de duracibn fuera menor que la menor de las fracciones 
de un compos. No se podria decir que ningfin sonido de una nota 
quedara determinado, corno maximo, por un solo caracter. Por su 
puesto, en cualquier partitura o cuerpo de partituras dado, el nu- 
mero de figuras y de valores que pueden tomar sera finito. Pero, 
ademis, tiene que existir un limite ticito o explicito sobre el nu- 
mero de valores que permite el sistema; de otro modo, no seria si- 
quiera tebricamente posible recuperar la identidad de la obra a par- 
tir de una interpretadon, ademas de que no se aseguraria la 
Identidad de la obra entre interpretacibn e interpretacibn, frustran- 
do con ello el objetivo principal del sistema notadonal. En teoria, 
cualquier limite serviria. La tradicion parece haberlo marcado de 
momento en ocho valores, de la redonda a un 1/128 de redonda. 

Por tanto, pareceria que el cuerpo principal de los caracteres 
espedficamente musicales del sistema refine los requisitos seman- 
ticos y sindcticos de la notacion. No podemos decir lo mismo de 
los caracteres alfabbticos y numfiricos que tambien aparecen en la 
partitura. 

En primer lugar, algunas composidones estan escritas en -ba- 
jo continuo-, permitiendo cienas opdones a los interpretes. Ahora 
bien, siempre que estas partituras determinen dases de interpreta- 
dones comparativamente amplias, pero todavla mutuamente dis- 
yuntas, serin inofenslvas, 6 pues lo que cuenta no es la especifici- 
dad sino el grado de separacion. Pero un sistema que permiiiera 
el uso altemativo del bajo continuo y la notation especifica, sin 
prescribir rigidamente la option que se ha de tomar en cada caso, 
infringiria materialmente las condiciones de los sistemas de nota- 
d6n, ya que las clases-de-subordinadon de algunos de sus carac- 
teres quedarian incluidas en las clases-de-subordinatibn de otros 
caracteres mis generates. Dos inscripdones de partitura, una en 
bajo continuo y otra en notacion especifica, no seran nunca se- 
minticamente equivalentes aunque posean algunas interpretacio- 


nes subordinadas en comfin; y, a su vez, dos interpretadones que 
se subordinen a ellas podran subordinarsc, cada una por su lado, 
a dos partituras espedficas que no tengan ningun subordinado en 
comun. En la medida en que permite la libre eleccibn entre el ba- 
jo continuo y la notacion especifica, el lenguaje exhaustivo de las 
partituras musicales no es verdadera menre notadonal. En realidad 
esta formado por dos subsistemas notacionales y sera necesario de- 
signar el sistema que se usa, as! como ajustarse a el, si se quiere 
estar seguro de que la obra puede idenuficarse de interpretacibn a 
interpretacibn. 

Se puede dear mas o menos lo mismo sobre la cadencia libre. 
Una vez mas, el interpret dispone de un gran margen y las parti- 
turas que permiten la cadencia libre lienen clases- de-subordination 
que induyen las de otras partituras en las que los pasajes del solo 
estan especificados nota por nota. A menos que exista una forma 
de determinar en cada caso si el pasaje del solo tiene que estar 
completamente especificado, o indicado como una cadencia libre, 
deberemos reconocer de nuevo que el lenguaje de una partitura 
musical no es puramente notadonal, sino que se divide en subsis- 
temas notacionales. 

La notadon verbal utilizada para indicar el tempo o movimiento 
de una partitura plantea problemas de otra naturaleza. El hecho de 
que las palabras utilizadas provengan del lenguaje-objeto ordina- 
rio no tiene importanda en si mismo. -Notadonal- no signifies -no- 
verbal- y, ademas, no todas las selecdones de caracteres de un len- 
guaje discursivo, junto con sus clases-de-subordinadon, incumplen 
los requisitos de la notacion. Lo que im porta es si el vocabulario 
que se toma prestado refine los requisitos semlntioos. Ahora bien: 
<;en que consiste exactamente el vocabulario del tempo P No solo 
contiene los terminos mis habituales, como allegro, andante y 
adagio, sino un nfimero infinite de muchos otros como los si- 
guientes, tornados de unos cuantos programas de mfisica de ca- 
mara: 7 presto, allegro vivace, allegro assai, allegro spirltoso, allegro 


6. La cues til'll! de si estas dos clases-de-subordinari6n son efectivamente disyuntas sA* ^ Tornados al azar de ptogramos de obrns que se tocaron durante seis semanas del 

lo puede contestnisc tras un examen cuidadoso de la notacion en uso y de algunas decj- verano de 1961 , en el MaHboto Music Festival, en Madboro, Vermont 

siones delicadas sobre su interpretacidn 
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molto, allegro non troppo, allegro moderate, poco allegretto , alle- 
gretto quasi-minuetto, minuetto, minuetto con un poco di moto, 
rondo alia Polacca, andantino mosso, andantino grazioso, fanta- 
sia, ajfetuoso e sostenuto, moderate e amabile. En apariencia casi 
cualquier palabra se puede utilizar para indicar el movimiento y el 
ca? deter o sentimiento requerido. Incluso si consiguieramos mila- 
grosamente evitar la ambiguedad, no podriamos evitar la disyun- 
cion semdntica. Y dado que se puede prescribe un tempo como 
rapido o lento, o como entre rapido y lento, o como entre rapido 
y entre-rapido-y-lento, y as! sucesiva e ilimitadamente, la diferen- 
ciacidn semantica tambien se nos iria al traste. 

Por tanto, el lenguaje verbal de los tempos no puede ser no- 
tacional. Las palabras del tempo no pueden ser parte integral de la 
partitura, en la medida en que la partitura tiene la funcion de iden- 
tificar una obra de una interpretacion a otra. Desviarse del tempo 
indicado no invalidaria una interpretacion (por muy terrible que 
fuera) como ejemplo de la obra que define la partitura. Asi pues, 
estas especificaciones sobre el tempo no pueden entenderse como 
partes constituyentes de la partitura defmitoria, sino como indica- 
ciones adicionales. Que se las obedezea o no afectara a la calidad 
de la interpretacion, pero no a la identidad de la obra. Por otro la- 
do, las especificaciones metronomicas del tempo, siempre que se 
sometan a restricciones obvias y bajo un sistema que las requiera 
universalmente, si pueden ser consideradas notacionales y, por lo 
tanto, puede entenderse que pertenecen a la partitura como cal. 

Aqui solo he podido analizar a grandes rasgos algunas de las 
preguntas mas inmediatas sobre el lenguaje estandar de las parti- 
turas musicales. Sin embargo, los resultados sugieren que a este 
lenguaje le falta tan poco para reunir los requisitos teoricos de la 
notacidn como cabria esperar de cualquier sistema tradicional en 
uso constante. Y tambien sugieren que las escisiones y revisiones 
que se necesitan para corregir cualquier infraccion estan bastante 
daras y localizadas. Despues de todo, nadie espera encontrar pu- 
reza qulmica fuera del laboratorio. 

Dado que la completa subordinacion a la partitura es el unico 
requisito para obtener un ejemplo genuino de una obra, la peor 
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de las interpretaciones, siempre que no contenga errores, contara 
como tal ejemplo, mientras que la mas esplendida de ellas, si se 
equivoca en solo una nota, no lo harii. jNo seria posible acercar 
nuestro vocabulario teorico a la practica establecida y al sentido 
comun, permitiendo un pequeno grado de desviadon en las in- 
terpretadones que se admiten como ejemplos de una obra? Por lo 
general, un musico o compositor profesional se escandalizaria an- 
te la idea de que una interpretaridn con una sola nota equivoca- 
da no constituyera una interpretaddn de la obra en cuestion, y el 
uso ordinario ciertamente permite que pasemos por alto unas cuan- 
tas notas equivocadas. Pero este es uno de esos casos en los que 
el uso ordinario nos pondria en apuros rapidamente. Aunque pa- 
rezea inocente, el principio de que las interpretadones que se di- 
ferencian en una sola nota constituyen ejemplos de una misma 
obra, se arriesga a concluir — dada la transitividad de la identidad — 
que todas las interpretaciones son ejemplos de la misma obra. Si 
permitimos la mas minima desviadon, perdemos cualquier garan- 
tla de preservar la obra y la partitura; ya que a traves de una serie 
de errores de omision, adicion y modificacidn de una sola nota, 
podemos pasar desde la Quinta sinfonia de Beethoven a cualquier 
canddn popular. De este modo, aunque una partitura puede dejar 
muchas caracteristicas de su interpretaddn sin especificar y per- 
mitir un grado de variadon considerable en otras, dentro de cier- 
tos Umites, la subordinacion total a las especificaciones dadas es 
un requisito categdrico. Esto no significa que las exigencias que se 
imponen a nuestro discurso tecnico tengan que gobemar nuestra 
forma cotidiana de hablar. No estoy recomendando que nos ne- 
guemos a reconocer que un pianista que se ha saltado una nota 
no haya interpretado una Polonaise de Chopin, como tampoco re- 
comiendo que nos neguemos a llamar pez a la ballena, esferica a 
la Tierra, o "Color came* a un tono rosa-grisaceo. 

El enorme monopolio del que durante tanto tiempo ha dis- 
frutado la notacidn musical estandar inevitablemente ha inspirado 
rebeliones y propuestas altemativas. Los compositores se quejan 
de que las partituras en esta notacidn prescriben muy pocas ca- 
racteristicas, o demasiadas, o las caracteristicas equivocadas, o pres- 
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criben las caracteristicas adecuadas con una precision excesiva o 
sin suficiente precision. La revolution en este caso, como en tan- 
tos otros, aspira a un control mayor, menor o diferente de los me- 
dios de production. 

Un sistema sencillo disenado por John Cage seria, a grandes 
rasgos, como se describe a continuation (vease la figura 11): unos 
puntos que representan los sonidos individuales se situan dentro 
de un rectangulo; acravesando el rectangulo a diferentes angulos y 
quizas intersecdonando, aparecen cinco llneas rectas que indican 
la frecuencia, la duration, el timbre, la amplitud y la sucesion. Los 
factores significativos que determinan el sonido que indica cada 
punto son las distancias perpendicuiares desde el punto a esas li- 
neas. 8 Este sistema no es notacional, ya que al no estipular las uni- 
dades significantes minimas de angulo y distancia, carece de dife- 
renciacibn sintactica. Mientras no se imponga un llmite sobre lo 
pequeha que puede ser la diferenda de position que establece una 
diferencia de caracter, ninguna medicion podia determinar que una 
marca pertenece a un caracter y no a muchos otros. Asimismo, en 
este sistema, ninguna medidon podra determinar jamas si una in- 
terpretation se subordina a una marca y no a otras. Ademas, de- 
pendiendo de c6mo interpretemos estos slmbolos, el sistema po- 
dria carecer de disyuncion sintactica y semantica. No se trata de 
que la obra este prescrita de forma menos rigida que en una par- 
titura tradicional; ya que las clases-de-caracter y las clases-de-su- 
bordinacion de un sistema de notatibn pueden ser de cualquier ta- 
mano siempre que sean disyuntas y diferenciadas. Bajo el sistema 
propuesto, no existen caracteres o clases-de-subordinaci6n dis- 
yuntos ni diferendados, ni notation, ni lenguaje, ni partituras. 

Se podria objetar que en este caso la falta de diferenciacibn 
sintactica no plantea un problema siempre que poseamos el dibu- 
jo original y medios fotograficos para reproducirlo en cualquier gra- 
do de precision deseado o necesario. Pero por muy pequena que 

8 Vease Concierto para piano y orquesta. Solo para piano, Nueva York, Henraar Press, 
1960, pSg. 53, figura BB. La figura ha sido dibujada de nuevo y se reproduce con permiso 
del editor. 



Figura 11 

sea, una imprecision en la reproduccibn puede provocar un aleja- 
miento de cualquier grado en relacibn con el original. Es cierto que 
podemos detectar cualquier desviadon importante comparandola 
directamente con el original (si disponemos de 61); sin embargo, 
por cada dos originates significativamente diferentes, podria haber 
un tercero (o una copia) que no se diferenciara de manera signifi- 
cativa de ninguno de eilos. Para llegar a la notacion no sblo nece- 
sitaremos marcar un llmite sobre las desviadones significativas, si- 
no tambien obtener un medio de asegurar la disyundbn de los 
caracteres. 

Ahora bien, no estoy intentado valorar si la adopcibn de un 
sistema como el que he descrito podria ser, a pesar de todo, una 
buena idea. No estoy cualificado para hacerlo, ni nadie me ha pe- 
dido que emita tal juitio. Simplemente apunto que esto implica 
mucho mas que un mero cambio desde un sistema de notadbn a 
otro. Tampoco trato de ser puntilloso acerca del uso correcto de 
palabras como -notation”, -partitura- y «obra». Eso me preocupa tan- 
to como el uso correcto del tenedor. Lo que importa es que el sis- 
tema en cuestion no proporciona ninguna forma de identificar una 
obra de interpretation a interpretation, ni siquiera de identificar un 
caracter de una marca a otra. A partir de el no seria posible deter- 
minar que algo es una copia verdadera del diagrama de Cage, o 
una interpretation de este. Sblo existen las copias y las interpreta- 
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clones basadas en ese objeto unico, del mismo modo que solo 
existen dibujos y cuadros basados en un boceto. Por supuesto, se 
puede decir lo mismo de los manuscritos medievales que apare- 
cen al prindpio de este capitulo. A veces, la revoludbn tiene efec- 
tos retrogrados. 

Un esplritu de taissez faire exagerado ha Uevado a que algu- 
nos compositores utilicen un sistema que solo restringe levemen 
te la libertad del intdrprete para tocar lo que le da la gana y como 
le da la gana. Esta flexibilidad no es incompatible con la notacion, 
Lncluso un sistema con s61o dos caracteres, uno que tuviera como 
subordinadas todas las interpretaciones de piano que comenzaran 
por do natural, y otro que tuviera como subordinadas a todas las 
demas interpretaciones, seria notacional — aunque para este siste- 
ma s61o podrian existir dos obras diferentes — . Pero, por supues- 
to, los sistemas con caracteres que poseen rangos de aplicacion ex- 
tensos a menudo carecen de disyuncion semantica. 

En el extremo opuesto, algunos compositores de mOsica elec- 
tr6nica, con sus continuas fuentes de sonido y medios de activa- 
ci6n, gracias a los cuales se puede sustituir al interprete humano 
por aparatos mecinicos, tratan de eliminar cualquier flexibilidad 
en la interpretacidn y conseguir un -control exacto-. 9 Pero excepto 
cuando se trata simplernente de contar, es imposible conseguir una 
prescripcidn del todo precisa en ningun sistema de notacidn; la di- 
ferenciacion requiere huecos que destruyen la continuidad. Por 
ejemplo, en un sistema decimal la precision absoluta requeriria que 
escribi6ramos cada especificadon incesantemente; si nos parara- 
mos en cualquier ntimero finito de lugares dedmales, incurririamos 
en una incxactitud, por muy pequena que fuera, que se podria ir 

9 Roger Sessions, en un pasaje que precede inmediatamerne al pinafo de la ciia con 
la que se abre el capitulo 4, escribe que los medios electronicos pasibililan -el control exac- 
to de los elememos musicalcs (...]. Cada momento de la musics no solo puede. sino que 
debe ser el resultado del c&lculo mis predso, y el compositor tiene por primera vez todo 
el mundo sonoio a su dlsposioOn*. A continuaddn pasa a cuestionar la importancia musi- 
cal de esta posture. Peter Vates, en -The Proof of Notation-, Arts and Architecture, vol, 82, 

1966, pig. 36, senala que -incluso una interpretation por medios electronicos Varinra segr'm 
el equlpo que sc utIUce y la aciistica-. 


acumulando en cadena hasta llegar a una cantidad cualquiera. Pa- 
ra mantener un control exacto, el sistema de simbolos tendria que 
ser sintictica y semanticamente denso — un sistema analogico o 
grafico — ; en ese caso cualquier error se deberia a errores o limi- 
taciones mec&nicas o human as, no al sistema simbolico. Pero en- 
tonces no tendriamos notaciones o partituras: Ironicamente, la de- 
manda de control absoluto e inflexible daria por resultado obras 
puramente autograficas. 

Mudios de los sistemas de simbolos que han desarrollado los 
compositores modemos han sido descritos, Uustrados y clasifica- 
dos por Erhardt Karkoschka. 10 Su dasificad6n, moUvada por razo- 
nes diferentes a las nuestras, reconoce cuatro tipos basicos de sis- 
tema: 

1) Notadon precisa ( Prdzise Notation ), donde, por ejemplo, 
cada nota es nombrada. 

2) Notacion de rango (Rahment nation), donde, por ejemplo, 
solo se indican los limites de los rangos de las nolas. 

3) Notacidn sugestiva ( Hintveisende Notation. ), donde, como 
mucho, se especifican las relaciones de las notas o los li- 
mites aproximados de sus rangos. 

4) Grafica musical. 

Por supuesto, un sistema de los dos primer os tipos podria ser 
considerado notadonal segun mi terminologia. En general, los sis- 
temas del tercer tipo pareoerian no-notadonales; estos incluirian, 
por ejemplo, las descripaones normales de tempo. Pero un siste- 
ma que solo prescribiera las relaciones entre notas — como que 
una nota suene el doble de fuerte o se situe una octava por deba- 
jo de la nota que le precede— tambi6n paieceria peitenecer a la 
tercera clase y podria ser notadonal. Es posible que el sistema uti- 
lizado para el canto gregoriano haya sido de este tipo Sobre los 
tres primeros tipos, Karkoschka escribe (p£g. 80): -Una obra per- 

10. En Das SchriflsbUd der Neuan Mustk, Celle, Hetman Moeck, 1966, piigs. 19 y sigs. 
El comentario que dedico a esta obra es breve c Inadecuadci. 
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tenecebi a las esferas de notaci6n precisa, notadon de rango o no- 
cacion sugestiva si se apoya en el sistema habitual de coordenadas 
de espacio y tiempo, const] tuye un signo mas que un boceto y es 
esencialmente lineal*. Segun parece, la cuarta clase — la grafica mu 
sical — consiste, sobre todo, en sistemas analogicos, exentos de ar- 
ticulaeion sintactica y seinAntica, es decir, de sistemas no-notado- 
nales y no-linguisticos que proporcionan diagramas o bocetos en 
lugar de partituras o descripciones. 

3. BOCETOS 

Dado que el boceto de un pintor, igual que la partltura de un 
compositor, puede ser utilizado como guia, la diferencia crucial que 
exisle entre ellos puede pasar inadvertida. A diferencia de la par- 
titura, el boceto no eonstituye un lenguaje ni una notacidn, sino 
un sistema sin diferenciadon sintactica ni semantica. Mientras que 
el sistema de Cage que hemos descrito considera que sblo algunas 
relaciones de las que se establecen entre los puntos y las Uneas 
son significativas, en un boceto no existe ninguna propiedad pic- 
torica que se pudiera considerar irrelevante. Pero en ninguno de 
los dos casos seria poslble determinar que una cosa penenece o 
se subordina a un solo carScter. Por tanto, mientras que una parri- 
tura verdadera selecciona una clase de interpretaciones que cons- 
tituyen los ejemplos iguales y tinicos de una obra musical, un bo- 
ceto no determina la clase de objetos que son ejemplos iguales y 
unicos de una obra pictbrica. A diferencia de la parti tura, el boce- 
to no define la obra en el sentldo fuerte de -deftnir- que explica- 
mos anteriormente, sino que eonstituye una obra. 

Ahora bien, no trato de negar que se pueda establecer un sis- 
tema de notacion tal que los bocetos formen parte de sus caracte- 
res. Por supuesto, hay muchas formas de clasificar, tanto los bocetos 
como las pinturas, en clases disyuntas y diferendadas, establecien- 
do adem^s multitud de correladones. Pero resulta igualmente evi- 
dente que contar con dos campos que pueden ser dasificados y co- 
rreladonados no basta para obtener un sistema. Solo obtenemos un 


sistema cuando la costumbre o una estipuladon explidta efectua o 
selecdona una dasificadon de cada uno de los campos y una co- 
rreladon entre los dos. Esta selection ya se ha producido en el ca- 
so de la notadon musical estandar. pero no en el caso de los boce- 
tos. No se puede identiflcar ningdn aspecto pictorico como aquel en 
el que dos bocetos deben coinddir para ser equivalentes, o en el 
que una pin tura debe coinddir con un boceto para ser un ejemplo 
de lo que el boceto define. Ninguna magnitud de diferencia en nin- 
gun aspeao esta estableada como el umbral significativo. Las dife- 
rendas de todo tipo y magnitud, rnensurables o no, tienen el mis- 
mo peso. Por tanto, ninguna clase o boceto son seleccionados como 
caracteres y ninguna dase o cuadro son seleccionados como clase- 
de-subordinadon de un sistema de notadbn. 

En resumen, el boceto — en tanto que boceto — no se dife- 
rencia de la partitura en que fundone como un caracter dentro de 
un lenguaje de otro tipo, sino en que no fundona como caracter 
en ningun tipo de lenguaje 11 El lenguaje notadonal de las partitu- 
ras musicales no tiene paralelismos en el lenguaje (notacional o 
no) de los bocetos. 


4. PINTURA 

La ausenaa efectiva de un sistema de notadon para la pintu- 
ra no responde a la pregunta de si tal sistema seria posible. Se po- 
dria responder a esta pregunta con un srTirme, pero inconsecuen- 
te, ya que es posible construir sin diftcultad ejemplos de tales 
sistemas. Un sistema decimal como el que se utiliza en las biblio- 
tecas, en el que se le asigna un numero a cada cuadro segun su 
fecha y lugar de produedon, reuniria los dneo requisitos necesa- 
rios. La objedon de que nadie podria saber por mera inspeccion 
y sin disponer de informacion adidonal si un cuadro dado se su- 
it. Por supuesto, no hay nada que impida que una marca dada (undone como una 
Inscripdfin de una notadon (o de varias notadones dlferentes), y tambien como un boce- 
to, en un sistema no-linguistlco (o en varios de cstos sistemas) 
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bordina a cierto numero, no tendria fundamento, ya que nadie po- 
dria saber tampoco por mera inspection y sin information adi- 
tional, si cieita interpretation se corresponde con una partitura mu- 
sical. Debemos ser capaces de interpretar la parti tura del mismo 
modo que debemos ser capaces de interpretar el numero, y saber 
c6mo interpretar un cardcter es saber cuales son sus subordinados. 

De hecho, las dases-de-subordinaaon del lenguaje reddn dev 
crito seran clases-de-unidades, de modo que la identificaddn de la 
obra de ejeraplo a ejemplo siempre se hara de un draco ejemplo 
al mismo unico ejemplo, pero no existe ningun requisite respeao al 
tamano que deben tener las cIases-de-subordinaci6n de los siste- 
mas de notacion. El hedio de que en la pincura cada ejemplo sea 
unico es irrelevante, ya que exactamente la misma pregunta res- 
pecto a la posibilidad de un sistema de notacion se plantea en el 
caso del grabado, y debe responderse de la misma manera. Si dte- 
ramos un numero a cada impresidn, segun la plancha de la que 
esti sacada, por lo general, la clase-de-subordinacion de un nti- 
mero tendria varios miembros. De hecho, no hay nada que nos im- 
pida tomar cada plancha en si misma como la inscription unica de 
un caricter cuyos subordinados son cada una de sus impresiones. 
Asi pues, tanto para la pin tura como para el grabado, es fadl di- 
senar sistemas de notadbn. 

Sin embargo, esta respues ta evidente a la pregunta que se ha 
planteado de modo literal pasa por alto el principal problema. La 
cuesti6n que nos interesa en realidad es si es posible que, a travSs 
de un sistema de notacidn, la obra de pin tura o grabado quede li- 
berada de su dependenda de un autor en particular o de un lugar, 
fecha o modo de produccidn. iSeria tedricamente posible esoibir 
una parti tura que definiera una obra de pin tura, o un grabado, de 
tal forma que objetos producidos por otros, antes o despues del 
original u originates designados y por otros medios (diferentes, por 
ejemplo, de la plancha original), pudieran subordinarse a la parti- 
tura y contar como ejemplos equivaientes de la obra? Es decir, ^po- 
dria la institucidn de un sistema de notation hacer que la pintura 
o el grabado pasaran de ser un arte autografico a convertirse en 
alogrifico? 


Algunos de los argumentos que se ban ofrecido para justificar 
tna nespuesta negativa son manifiestamente absurdos. El hecho de 
que una obra visual sea mas compleja y sutil que una interpreta- 
ddn musical, induso si fuera cierto, seria irrelevante. Una partitu- 
ra no necesita, y de hecho no puede, especificar todos los aspec- 
tos de sus subordinados, ru siquiera todos los grados de diferenda 
en un solo aspecto. Una pa ru tura, como ocurre con la notation de 
bajo continuo o cadentia libre, puede ser escueta en grado sumo. 
La dificultad de crear reproducciones perfectas de la obra tampo- 
co tiene nada que ver con que se limite la obra a un unico origi- 
nal.'- Las interpretationes de las parlituras mas espetificas no son 
en absolute duplicados exactos, sino que se diferencian mucho y 
de muchas formas. Un cuadro original y una copia razonablemente 
buena de este se parecen mucho mas que una interpretation de 
una suite de Bach por pane de Piatigorsky y otra a cargo de Casals. 

Sin embargo, si existen ciertas restricciones. Aunque un siste- 
ma de notacion puede tomar cualquier conjunto de clases disyun- 
tas y finitamente diferenciadas en cualquier campo como clases-de- 
subordinacion, no cada clase-de-subordinacion de cada uno de 
estos sistemas cuenta como una obra. La notation musical estandar 
puede reinterpretarse de tal modo que sus clases-de-subordinacion 
atraviesen las dases-de-subordinati6n normales, o incluso de for- 
ma que estas no contengan ninguna interpretation musical. Un sis- 
tema de notation tambien podria servir para dasificar cuadros segun 
su tamano o forma. Pero en todos estos casos, las clases-de-subor- 
dinatidn no oonstituirian una obra, del mismo modo que los ani- 
mates del zoo no constituyen una especie ni las interpretaciones de 
una composition musical constituyen una sotiedad. Que las clases- 
de-subordinati6n de un sistema sean obras (o sotiedades) depen- 
ded en pane de su relacidn con las obras (o sotiedades) que se 
han tenido por clases en la practica precedente. 

12. La accpiacion generalizadi de esta explkacldn ilmpUsu e Inepu ha danado los 
esfuerzos por llegar a un cntendimienro real de la cuesdAn. Los fUdsofos del ane no son in- 
munes a este error; vfase. por ejemplo, Joseph MargolLs, .Tlic Identity of a Work of An-. 
Mind, vol. 68, 1959, pig. 50. 
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Debemos tener mucho cuidado en este punto. Aunque seria 
incorrecto suponer que una clase se convierte en un obra cuando 
se le asigna un caracter en un sistema de notatibn, tambien seria 
incorrecto suponer que ninguna dase constituye una obra a menos 
que haya sido considerada como cal con anterioridad. Por un lado, 
la dasificacibn precedente puede servir como la licenda y garantia 
de un sistema de notatibn; solo en referenda a esta dasificacibn 
puede existir una acusacion de error material o una afirmacion de 
correccion material. Por otro lado, la dasificadon antecedence sue- 
le ser solo parcial y provisional. Sblo propordona dases de mues- 
tras y cada una de ellas sblo a partir de muestras. Por tanto, la adop- 
cion de un lenguaje de notation efectua una doble proyeccion: 
desde las muestras de las diferentes dases a las clases completas, 
y desde las clases de muestras a la dasificadon completa del cam- 
po de referenda. Esto obliga a elegir entre varias altemativas y, en 
pos de una mejor sistematization, nos podremos alejar de la dasi- 
ficadon precedente. Resumiendo: el problema de desarrollar un sis- 
tema de notation para un arte como la musica se reduciria al pro- 
blema de obtener una definition real de la nocibn de obra musical. 

Cuando no existe una dasificadon anterior pertinente o esta se 
incumple, el lenguaje de notatibn sblo lleva a cabo una definition 
nominal arbitraria de "obra», como si esta palabra estuviera retien in- 
ventada. Sin ningun prototipo, o reconocimiento de un prototipo, 
no existe ninguna base material para degir una sistematization en 
lugar de otra. Pero, en el caso de la pin turn, una obra se identifica 
antes Qa dase-de-unidad de) con un cuadro individual; y en d ca- 
so del grabado, con la dase de estampas impresas a partir de una 
plancha individual. La cuestion es si, a traves de la aplication de un 
sistema notacional, es posible identificar legitimamente obras de pin- 
tura o grabado con otras clases bien diferentes. Para esto no basta- 
rian tos pequerios ajustes que se llevan a cabo en cualquier siste- 
matizatibn, sino que se requeriria una reestructuradon completa que 
agruparia en la misma clase-de-subordinacion obras que hasta en- 
tonces habian sido diferentes. Por supuesto, podriamos aplicar un 
sistema notacional que llevara a cabo tal reclasificadon cada vez que 
quisieramos; pero las partituras de este sistema no constituinan de- 
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finidones reales de obras pictbricas. Desechar la dasificacibn pre- 
cedence significaria descalificar a la urtica autoridad competente pa- 
ra otorgar la licencia necesaria. 

Por tanto, la respuesta a esta importante pregunta sobre la po- 
sibilidad de un sistema de notation para la pintura es no. Podemos 
disenar un sistema de notatibn para obras de pintura y grabado que 
proporcione definitiones verdaderas basadas en la historia de pro- 
duction. Podemos disenar un sistema de notatibn que proporcio- 
ne definitiones nominales completamente arbitrarias que no de- 
pendan de la historia de productibn. Pero no podemos disenar 
ningun sistema de notatibn que proporcione definitiones reales de 
estas obras (es detir, en concordantia con la practica antecedente), 
pero independientes de la historia de produccibn. 

As! pues, un objeto de arte establecido se vuelve alografico 
sblo cuando la dasificacibn de objetos o acontecimientos en cuan- 
to obras es proyectada legitimamente desde una dasificacibn pre- 
cedente y se puede definir por completo, de manera autbnoma, 
su ltistoria de productibn en terminos de un sistema de notacion. 
Para hacer esto no sblo se requiere autoridad sino tambien rae- 
dios; una dasificacibn precedente adecuada proporciona lo pri- 
mero, mientras que un sistema de notatibn apropiado proporcio- 
na lo segundo. Sin medios no puede ejercerse la autoridad; sin 
autoridad, los medios carecen de fundamento. 

5. GUI6N 

Un guion, a diferentia de un boceto, es un caracter en un es- 
quema de notation en un lenguaje, pero tambien se diferentia de 
las partituras en que no esti en un sistema de notacion. Refine los 
requisites sintacticos, pero no todos los semanticos. Aqui, la palabra 
*guion» no se limita a las insert pciones cursivas o a la obra de dra- 
maturgos y guionistas cinematograficos. En general, los caracteres de 
los lenguajes natu rales, y de la mayoria de los tbcnicos, son guiones, 
ya que incluso si se evita la ambiguedad, las dases-de-subordinacion 
de tales lenguajes no suelen ser disyuntas o estar diferenciadas. 
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Aunque la mayoria de los guiones son verbales, es evidentc 
que la notacionalidad no depende de que aspecto tienen las mar- 
cas. Aunque sustituyeramos cada palabra del ingles por un nume- 
ro no obtendriamos un sistema de notadon.* 3 Tampoco sacrificari- 
amos la notacibn (aunque si perjudicanamos su utilidad prii erica) si 
tradujbramos la notacibn musical estandar a un sublenguaje del in- 
gles, de tal modo que el vocabulario de palabras admitidas reunie- 
ra nuestros cinco requisitos. 

Cabria suponer que los guiones pueden afinnar o denotar, si 
bien las partituras no. Pero ya hemos visto que se pueden anadir 
o sustraer medios a un sistema para afirmar (o cuestionar u orde- 
nar) sin que esto afeae su notacionalidad. Tambien se ha visto cb- 
mo la idea de que una partitura no denota nada no es solida. A 
primera vista, la relacibn entre un termino y lo que denota parece 
set muy diferente de la que existe entre una partitura y sus inter- 
pretaciones o entre una letra y sus ilocuciones; pero no parece ha- 
ber un principio claro que establezca esta distincion. Los criterios 
que distinguen los sistemas de notacion de los demas lenguajes se 
establecen a partir del clpo de interrelation entre las clases-de-su- 
bordinaci6n, y no proporcionan un fundamento vilido que nos 
impida afirmar que un caracter de un lenguaje pertenedente a cual 
quiera de estos tipos denota aquello que se subordina a el. 13 

Se puede decir aun menos sobre la idea de que, aunque s61o 
es predso saber como reconocer una interpretation de una parti 
Cura musical o la ilocucibn de una partitura fonetica, es neoesario 

15. HI orden Icxicogrifico podria tomarje como base para asignar mimeros a laa pa 
libras Pero si queremos asignar un numero a cada secuencla de terras, y no marcamos un 
limite rcspecto a la longilud dc esas secuendas, la ordenad6n loricogrlflca se volveri in- 
creiblrmenie rompleja Sin embargo, se pueden asignar numeros a rodas esuj secuendas 
basimkmiis en bolenes dlferemes y muy simples que comienzan con el orden lexicogrtfl- 
co de nidus las secuendas de una letra, pasan al orden lexicogiiflco de rodas las secucn- 
das de dos letra*, y asi suceslvamente, 

H No prelendo dedr que lodo aquello a lo que se refiere un simbolo se subordina 
a 41; la ejempUficadfin, aunque es un modo de referenda, no consticuye una subordinadbn. 
Tamilian veremos m3* adclame (apartado 7) que las ilocudones e inscripdones de un let) 
gua|e pueden construlrse dc forma altemaliva y sin grandcs problemas, como ejemplos de 
caracrcre* audiovlsunlcs. 


saber como entender un gui6n. En ambos casos, necesitamos sa- 
ber como reconocer aquello que se subordina al caracter Cuando 
un lenguaje tiene pocos caracteres primarios y unos principios de 
subordination bastante simples, de modo que es relativamente fa- 
cil adquirir un uso seguro y cast autom&tico del mismo, tendemos 
a pensar en este lenguaje como un instmmento con el que opera- 
mos. En cambio, cuando existen muchos caracteres primarios y los 
principios de subordinacidn son complejos, de modo que la inter- 
pretacion de un caracter exige cierta deliberation, hablamos de la 
necesidad de entender el lenguaje. Pero esta diferencia de com- 
plejidad, ademas de ser s61o una cuestion de grado, no coincide 
en absoluto con la diferencia entre sistemas de notacidn y otros 
lenguajes. Un sistema de notacibn puede tener infinidad de carac- 
teres primarios y relaciones de subordinacidn intrincadas, mientras 
que un leguaje discursivo puede tener solo dos caracteres, por 
ejempio las palabras -rojo* y »cuadrado*, y como sus subordinados 
s61o a las cosas rojas y las cuadradas. 

Por tanto, un guion no se diferencia de una partitura en que 
es verbal o declarativo o denotativo, ni en que requiere un enten- 
diniiento especial, sino tan s61o en que oonstituye un caracter den- 
tro de un lenguaje que es ambiguo o carece de disyuncion o dife- 
renciacion semantica. Sin embargo, esta prosaica distincibn acarrea 
mas consecuencias de lo que pudiera parecer, tanto en las formas 
ya senaladas como en lo concemiente a ciertas cuestiones filoso- 
ficas de plena actualidad. 

6. PROYECTTBELIDAD, SINON1M1A, ANAUT1CIDAD 

Aprender a utilizar cualquier lenguaje significa resolver pro- 
blemas de proyeccibn. Sobre la base de muestras de inscripdones 
de un caracter debemos deddir si otras marcas, tal y como apare- 
cen, pertenecen a tal caracter; y sobre la base de muestras de su- 
bordinados a un caracter debemos deddir si otros objetos son sus 
subordinados. En este aspecto, los lenguajes notadonales y los dis- 
cursivos son iguales. 
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Con los lenguajes discursivos es necesario tomar decisiones 
proyectivas de mayor alcance y envergadura. Induso cuando ya 
hemos descubierto que marcas pertenecen a que caracteres y que 
objetos pertenecen a cada dase-de-subordinadon, nos encontra- 
mos con el problema anadido de que, a menudo, un objeto se 
subordina a varios caracteres. Por ejemplo, en el ingles-objeto no 
existe mngun objeto, ni conjunto de objetos, que se subordine a 
un solo predicadci. Todos los objetos verdes que hemos exami- 
nado hasta ahora se subordinan al caracter -objeto verde-, pero 
todos se subordinan igualmente al caracter objeto verde exami- 
nado hasta ahora o canguro-, asi como a un numero ilimitado de 
otros predicados. Practicamente cualquier clase que contenga a 
todos los objetos verdes examinados hasta ahora sera la clase-de- 
subordinacibn de alguna otra expresion en este lenguaje. De for- 
ma mds general, los objetos de cualquier seleccion se subordinan 
a una descripcibn inglesa que tiene como otros subordinados a 
cualquier otro objeto dado. Por tanto, la proyecdbn desde casos 
dados exige que elijamos entre innumerables alternativas, y la to- 
ma de estas decisiones iinpregna cualquier tipo de aprendizaje. 1 ' 

Sin embargo, cuando utilizamos un sistema de notadbn no nos 
enfrentamos a estas cuestiones. En ese caso, no hay nada que sea 
una muestra de mds de una dase-de-subordinadbn, no hay nada 
que se subordine a dos caracteres que no sean coextensivos. Asi 
pues, no habra elecdbn posible, excepto quizas entre etiquetas co- 
extensivas cuando la redundancia esta permitida. La proyecdbn, 
induso desde una unica muestra a una clase-de-subordinacibn, es- 
tard unicamente determinada. De hecho, lo que sucede es que las 
decisiones ya se han tornado al adoptar el sistema. Ya vimos antes 
que la selecdbn y la aplicadbn de un sistema de notadbn resuel- 
ve los problemas de proyecdbn en dos niveles: desde las dases- 

1$. No tiene scntido prcguntar en quf podemos basar nucsuas opciones. Los cienci- 
Ikos y los meuifislcos tlenen tendencin a plantear una diferenda omoldgica entre los -Upos 
naturales- y las denies doses. Los fildnofos mantienen a menudo que los miembrus de una 
clase favorecida comparten algun aiributo o esencia real, o una semejanza absoluta entre 
ellos. En mi opinion, la distlncidn depende mis bien del habito lingQistlco. Un anilisis de- 
tallado del pioblcma de la proyectabilidad aparece en FFF. 


de-subordinarion parciales a las completas, y desde los conjuntos 
de clases-de-subordinacion parciales a los completos. Por tanto, 
siempre que utilicemos un sistema de notacibn, nos libraremos de 
los peores problemas de la proyecdbn. 

Por supuesto, un fragmento de una Interpretadon no deter- 
mina el resto de la interpretacibn, del mLsmo modo que un frag- 
mento de un objeto no determina el resto del objeto. Asi, escuchar 
las primeras notas de una composicibn no nos dice que es lo que 
viene a continuadon, del mismo modo que mirar un objeto tam- 
poco nos dice que es lo que hay detrds de el. La diferenda esta en 
que, en un sistema de notadbn, una interpretacibn completa (ya 
sea de un solo caracter primario o de la partitura completa de una 
sinfonia) determina unicamente at caracter y a la clase-de-subor- 
dinacibn, mientras que, en un lenguaje discursivo, un objeto o 
acontecimiento completo que se subordine a un caracter no de- 
termina unicamente el cardcter o la clase-de-subordinadon. 

Ademas, a diferenda de lo que ocurre con un lenguaje discur- 
sivo, a un sistema de notadbn no le afecta ninguna distincibn en 
cuanto a la nobleza de diferentes formas de dasificar un objeto. No 
es posible que un caracter del sistema asigne un objeto a un tipo 
natural o genuino mientras que otro cardcter lo asigne a una co- 
lecabn arbitraria o artificial Todas las etiquetas de un objeto po- 
seen la misma clase-de-subordinacibn. Por ejemplo, en la notadbn 
musical estandar, no podemos especificar solamente que una nota 
es una corchea sin indicar el tono, o que se trata de un do natural 
sin especificar su duraabn. No poseemos una etiqueta para todas 
las corcheas o todos los do natu rales, los signos de notas aislados 
y las figuras vadas deben tomarse como caracteres vacantes si que- 
remos preservar la notadonalidad Por tanto, todas las propiedades 
de un objeto que puedan ser especificadas en un sistema de nota- 
dbn dado son coextensivas. 

La distincibn entre definiciones reales y nominales sigue es- 
tando vigente, como ilustra la diferencia entre escribir la partitura 
de una obra que ya ha sido interpretada y componer una obra 
nueva. Dentro de un lenguaje dado, en el primer caso, una parti- 
tura o una clase de partituras coextensivas estard unicamente de- 
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terminada por una interpretacidn, y en el segundo, una clase de 
interpretacidn estara unicamente determinada por la partitura. Pe- 
ro en ambos casos. todas las partituras de una interpretacidn la 
asignarln a la misma dase-de-subordinaci6n: no puede existir na- 
da que sea una interpretation de mas de una obra. Cuando se in- 
terpretan dos obras sucesivamente, el acontedmiento resultante, 
aunque contiene interpretaciones de cada una de las dos, no cons- 
tituye una interpretation de ninguna de ellas, sino de la partitura 
cunjunta. 

Que todas las partituras para una interpretadon sean coexten 
sivas no quiere decir que sean sindnimas. Dos caraaeres eoextensi- 
vos, c, y c no seran sinonimos a no ser que cualquier compuesto 
paralelo de ellos tambidn sea coextensivo. Es decir, si reemplazar a 
c, o a Cj por el otro en un cardcter compuesto k„ produce un ca- 
racter k 2 cuya extension es diferente de la de k„ entonces tenemos 
razones para decir que c, y c 2 se diferendan en su significado.'" Ade- 
nitis, cuando el significado de dos terminos se diferencia ast, se 
puede decir induso que los compuestos paralelos coextensivixs que 
posean se diferendan en significado de forma derivativa. Ya he- 
mos visto anteriormente que, cuando un signo de do sostenido y 
uno de re bemol (iguales en cuanto a su duration, etc) aparecen 
en las partituras para piano, poseen la misma clase de subordina- 
cl6n de sonidos, pero, dado que el efecto de a nadir un becuadro a 
estos caracteres es el de negar tamo el signo de sostenido como el 
de bemol, la clase-de-subordinad6n del signo de do sostenido bc- 

16. El criterio dc la dlietcncia en ei significado que utilizo aqui se explica en mis en 
sayos -On likeness of Meaning* y *On Some Differences About Meaning- Ccitados en el ea- 
pltulo 1, nota 19). la extension pnmariade un caricter consiste en aquello que el caracici 
denoia; su rxtensl6n srcnttclarla, en aqudlo que un compuesto del caricter denota. Dos 
caracteres lendnin un significado diferente si sc diferendan en su extenston primana o en 
alguna dc sus extensiunes sccundnrias paralelas. Cuando esto se aplica a los lenguajes na- 
turales, en los que existe una gran lilicnad para generar compuestos. este criterio liendc a 
dar por tesuhado que dos terminos siempre se diferendan en significado No sucede lo tms- 
tno con un lenguaje mis restringido y, desde luego, en estos casos el criterio se puede lia- 
cer miis estricto aftadlendo que los caracteres tendran diferentes significados si son com- 
pueslos paralelos de If-rminos que tlifieren ya sea en su extensidn primarla o en sus 
extensioncs secundarias paralelas. 


cuadro 17 consiste en sonidos do y es disyunta de la clase-de-su- 
bordinatidn que consiste en sonidos re para el signo de re bemol 
becuadro. Por tanto, el signo de do sostenido y el de re bemol, 
aunque sean coextensivos, no son sinonimos y tampoco lo seran 
dos partituras, aunque sean coextensivas, que sean compuestos pa- 
ralelos de estos caracteres. 18 

Siempre que existan caracteres coextensivos no-sin6nimos, 
puede plantearse la cuestidn de qu£ principios de preferencia en- 
tre ellos deben aplicarse en cualquier contexto dado. Aunque 
•animal rational* y *b!pedo sin plumaje* son coextensivos, se sue- 
len adutir razones bastante oscuras para declarer que -Todos los 
hombres son animales rationales* es analitico y *Todos los hom- 
bre son bipedos sin plumaje* es sinttiico. <Que sucede en un sis- 
tema que es notational, excepto que contiene algunos caracteres 
coextensivos? Los musicos afirman que, en una partitura de pia- 
no traditional, las normas de composicidn nomiales deciden de 
manera inequivoca si se debe utilizar un signo de do sostenido o 
uno de re bemol. Aunque esto no produzca ninguna diferencia 
en la interpretation, la electidn incorrecta parece violar una nor- 
ma de etiqueta gramitica comparable a la que, por ejemplo, de- 

17. El caricter en cuestidn incluye un signo-de-nots, un Ngno-de-sostenido o un sig- 
no-de-bemol (quoAs indicado en la annadura) y un stgno-de-becuadro que neutraliza el 
signo-de-sostenido o el signo-dc-bemol El orden de preoedcncia del signode-nota y el sig- 
no-de-sostenido o el stgno-de-bemol es inelevante, pero un slgno-de-becuadro anulari so- 
lo a todos las signos-de-sostenido y los signas-de-bemol que k> precedan y que esten aso- 
dados (de manera inmediata o remota) con el signo-de-nota Para pasar de un do doble 
soaemdo a un do sostenido, debciemas aAadlr un liecuadro y otro sostenido, de modo que 
el resultado sin abreviar sea un signo-de-do-sosienido-soslenido-natuial-sastenido 

18. Todas las pariituras que nunca ban ski) intetpretadas poseen las mismas inter* 
pi era cion es como suboidinadas (es decir, ninguna). Se tram de panlturas para obras dife- 
renics*. en el mismo sentido indirecto en el que los cuadros de unlcomios y los de cen- 
tauros son cuadros de cosas dlfetentes En ningun caso existe una diferenda cn la extension 
prunaria. La partitura de ia Sinfonla n° 9 de Jones, que nunca ha sido interpretada, y la de 
su Concieno de piano n® 3 que tampoco lo lia sido, son estrinamente la paititura-de-la Sin- 
fonia n° 9-de-Jones y la paititura-del-Cundcrto-de-piano n° 3. La sustitudbn de un caricter 
en la partitura-de-la Slnfonia n° 9-de-Jones resultari cn la partlnira-de-la Sinfonia n” 9-de- 
Jones s61o si los caracteres sustituidos y sustltuyentes son coextensivos ademfis dc sinoni- 
mos de la manera explicada anteriomiente. 
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termina en ingles el uso de los prefijos -un- e “in-. De hecho, po- 
driamos decir que utilizar un do sostenido cuando deberia utili- 
zarse un re beraol es como decir que esta opdon es intolerable 
Co inaconsejable). 

Una consideracion mas sustantiva se puede encontrar en la re- 
lation de una obra con su version para otros instiumentos. Como 
hemos visto, la espedficadon de un instrumento es una parte in- 
tegral de cualquier partitura verdadera en notacion musical estan- 
dar; una obra para piano y su version para violin cuentan como 
obras estrictamente diferentes. Sin embargo, solo determinadas in- 
terpretaciones de violin son aceptadas como interpretadones de la 
version para violin de una obra de piano. Supongamos que en de- 
temiinada obra para piano, la interpretation de violin reconocida 
como tal tiene, en algun momento, un do sostenido y no un re be- 
mol. En tal caso, la partitura para la version de violin de la obra de 
piano debe poseer en ese lugar un do sostenido y no un re bemol. 
Esto nos brindaria razones para elegir el do sostenido en la parti- 
tura de piano; se podria decir entonces que la obra de piano po- 
see un do sostenido analiticamente, en la medida en que en las 
versiones de la obra para otros instrumentos, en los que el do sos- 
tenido no es coextensivo con el re bemol, es obligatorio utilizar un 
do sostenido. 

Es dificil saber hasta que punto este criterio satisface la idea 
habitual que se tiene de lo analitico, considerando lo irremedia- 
blemente confusa que resulta dicha idea. Pero puesto que, en com- 
paracion con el lenguaje escrito, la notacion musical ofrece tan po- 
cas oportunidades para la confusa palabreria sobre la analiticidad, 
algunos filosofos harian bien en dejar de escribir para ponerse a 
componer. 

7. ARTES LITERARIAS 

El texto de un poema, una novela o una biografia es un ca- 
racter en un esquema de notacion. En cuanto caracter fonetico, con 
ilocuciones como subordinados, pertenece a un sistema aproxi- 
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inadamente notacional. 19 Pero en cuanto caracter cuyos subordi- 
nados son objetos, pertenece a un lenguaje discursivo. 

Dado que en e! ultimo caso las clases-de-subordinacion no 
son disyuntas ni estan diferenciadas, los textos no son partituras, 
sino guiones. Si las clases-de-subordinacion de los textos constitu- 
yeran obras, entonces: en algunos casos seria teoricamente impo- 
sible determinar si un objeto pertenece a una obra dada, y, en 
otros, un objeto seria un ejemplo de varias obras. Pero, por su- 
puesto, las obras literarias no constituyen clases-de-subordinacion 
de textos. La Guerra Civil no es literature y dos historias de dicho 
episodio serin obras diferentes. 

Tampoco es posible identificar la obra literaria con la clase de 
ilocuciones subordinadas al texto interpretado como caracter fone- 
tico. Incluso cuando el texto es una partitura verdadera, con una 
clase-de-subordination exclusiva disyunta y diferenciada, una ilo- 
cucion no tendra mis derecho a ser considerada un ejemplo de la 
obra que una inscription del texto. Pues las ilocuciones no son un 
producto final, como si sucede con las interpretadones musicales. 
Ademls, las ilocudones en si mismas pueden considerarse coexte- 
sivas con la tnscnpdbn del texto o como pertenecientes al lengua- 
je fonetico correspondiente al que se subordinan las inscripdones. 
O, dado que la subordination no siempre es asimetrica, podria con- 
siderarse que las ilocudones y las inscripdones se tienen cada una 
a la otra como subordinadas. O, aun, podemos interpretar, por ejem- 
plo, el ingles hablado y el escrito, como lenguajes separados y pa- 
ralelos. Un caracter del primero sera una inscription, un caracter 
del segundo sera una ilocucion, mientras que un -caracter del in- 
gles- puede entenderse de ambas maneras si el contexto no impo- 
ne ninguna restriction. Pero quiza lo mas facil sea considerar que 
un caracter del ingles tiene como miembros tanto ilocudones co- 
mo inscripdones. Esto s6lo amplta de forma conveniente y apro- 
piada la practica de interpretar marcas muy diferentes como miem- 
bros de un solo caracter. La disyundon sintactica — que se requiere 

19. Esta aproximadbn no serfi muy grande en ingles, con su abundancia de hom6- 
nimos, inconsistendas, etc., pero podra ser bastante grande en un idioma como el esparto! 
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de los esquemas notadonales y, por tanto, de cualquier lenguaje, 
no solo de los sistemas de notaci6n — se tendra que preservar a 
fuerza dc negarse a aeeptar cualquier ilocudon como pertenecien- 
le a dos caracteres diferentes. Del mismo modo que, entre algunas 
inscripdones idfenticas, unas pertenecen a la primera letra del alfa- 
beto, mientras que otras pertenecen a la cuarta, entre las ilocudo- 
nes inglesas que consisten en un sonido-g-duro seguido de un so- 
nido-ei-largo seguido de un sonido-t, algunas corresponderin al 
tnismo carSctcr que la inscripcidn de -gate- y otras al mismo cate- 
rer que la inscripcidn de -gait-. 

Por tanto, una obra literaria no es una clase-de-subordinacion 
de un texto, sino el texto o el guion en si mismos. Todas las ins- 
cripdones e ilocudones del texto, y solamente ellas, seran ejemplos 
de la obra; y la identificacion de la obra de un ejemplo a otro que- 
da asegurada por el hecho de que el texto es un caracter de un es- 
quema de notacidn — en un vocabuiario de simbolos siniacticamente 
disyuntos y diferenciados — . En un texto hasta la sustituddn de un 
caracter por un carSaer sinonimo Csi es que se puede encontrar es- 
te sindnimo en el lenguaje discursivo) produce una obra diferente. 
Sin embargo, la obra esta constituida por el texto no como una da- 
se aislada de marcas e Uocuciones, sino como un caracter dentro de 
un lenguaje. Si la misma dase aparedera como caracter en otro len- 
guaje. se tiataria de otra obra. De manera que la uaduedon de una 
obra no constituye un ejemplo de dicha obra. Tanto la identidad del 
lenguaje como la identidad sintactica dentro del lenguaje son con- 
diciones necesarias para la identidad de una obra literaria. 

Evidentemente, no me preocupa lo que diferenda a ciertos 
guiones como obras -verdaderamente literarias-. Sin embargo, equi- 
parar a un poema con su texto puede causar algunas objedones, 
en la medida en que las propiedades mas inmediatas o intrinsecas 
de las clases de inscripciones o ilocudones dificilmenie coincidi- 
ran con las propiedades esteticamente importantes del poema. Pe- 
ru en primer lugar, para definir las obras literarias no es necesario 
mostrar sus propiedades est^ticas significativas, dd mismo modo 
que para definir los metales no es necesario mostrar todas sus pro- 
piedades quimicas significativas. En segundo lugar, la inmediatez 


es una idea sospechosa, y la importancia estetica una idea sutil: la 
asodadon de estas dos ideas ha causado innumerables confusio- 
nes. Identificar la obra literaria con un gui6n no significa aislarla y 
disecarla sino reconocerla como un simbolo denotative y expresi- 
vo que va mas alii de si mismo a traves de todo tipo de rutas re- 
ferenciales largas y cortas. 

Hemos visto que una partitura musical es una notacidn y defi- 
ne una obra; que un boceto o un cuadro no son notadones, sino 
que constituyen en si mismos la obra; y que un gui6n literario es 
canto una notadon como un ejemplo de la obra en si mismo. Por tan- 
to, en las diferentes artes, una obra se localiza de forma diferente. 
En la pintura, la obra es un objeto individual; en el grabado, una 
dase de objelos. En la miisica, la obra es la clase de interpretacio- 
nes que se subordinan a derto cariicter. En la literature, la obra.es 
el caracter en si. Y podriamos ariadir que en la caligrafia, la obra 
es una inscripcion individual. 20 

En el teatro, igual que en la miisica, la obra es una clase-de-su- 
bordinadon de las interpretadones. Sin embargo, el texto de una obra 
de teatro es una mezda de partitura y guion. El diilogo se encuen- 
tra en un sistema que es viitualmente notadonal, en el que las ilo- 
cudones son sus subordinados. Esta parte del texto es una partitura; 
y las interpretadones que se subordinan a ella constituyen la obra. 
Las direcdones escenicas, las descripdones del decorado, etc, son 
guiones en un lenguaje que no retime ninguno de los requisitos se- 
manticos de un sistema notadonal; y una interpretaddn no determi- 
na unicamente este guion o esta dase coextensiva de guiones. A par- 
tir de una interpretadon dada, podemos transcribir inequlvocamente 
el diilogo: diferentes formas correctas de escribirlo tendran exacta- 
mente las mismas interpretadones como subordinadas. Pero esto no 
es cieno del resto del texto. Por ejemplo, un decorado puede subor- 
dinate a varias descripdones extenstonalmente divergences y puede 

20, la cuestidn un discutida de si una obra de arte es un simbolo me parece paxti- 
culannenie impraductiva. No s6lo porque una obra puede ser un objeto, una clase de ob- 
jetos, un carScter en un lenguaje o una insert |xi<5n, dependiendo del tipo del anc, sino por- 
que, con independenda de lo que sea, podrt slmbollzar otras eosas 
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ser teoricamente imposible decidir si se subordina tambien a otras. 
Las panes del texto que no son el dialogo no cuentan como panes 
integrantes de la partitura, sino como instrucciones suplementarias. 
En el caso de una novela que consists, de manera parcial o total, en 
dialogos. el texto es la obca; pero el mismo texto tornado como el 
texto de una obra teatral sera o contendra la parutura de una obra. 
El gui6n de una pellcula muda no sera una obra dnematografica ni 
una parti tura de esta, sino que. a pesar de que se utilioe para pro- 
ducer la pellcula, su re la cion con la obra sera tan vaga como podria 
serlo la descripcibn verbal de un cuadro con el cuadro en si mismo 

8. DANZA 

N 

La posibilidad de una notacibn para la danza fue una de las 
preguntas con las que iniciamos nuestro estudio de los sistemas de 
notacibn. Sobre la cuestibn se han ofrecido tantas objeciones in- 
fundadas como adhesiones irresponsables, pero la respuesta no es 
del todo evidente porque la danza es visual como la pintura, que 
no posee un sistema de notacion y, sin embargo, es transitoria y 
temporal como la musica, que posee una notacibn estandar muy 
desarrollada. 

Las objedones infundadas panen del argumento de que, al ser 
un ane visual y movil que conlleva expresiones infinitamente suti- 
les y variadas, asi como movimientos en tres dimensiones de uno o 
mis organismos muy complejos, la danza es demasiado complica- 
da para poder reflejarse en una notacibn. Sin embargo, es evidente 
que una partitura no necesita captar toda la sutileza y complejidad 
de una interpreiadbn. Elio no solo seria imposible, induso en un 
ane comparativamente mas simple como el de la musica, sino que 
adenils careceria de sentido. La fundon de una partitura es especi- 
ficar las propiedades esenciales que debe tener una interpretadbn 
para penenecer a la obra; sblo se estipulan algunos aspectos y bs- 
tos sblo liasta cierto punto. Todas las demas variaciones esdn per- 
mitidas, cosa que evidencia la enorme diferencia que existe entrc 
las interpretaciones de la misma obra, incluso en la musica 


Por su parte, las adhesiones irresponsables consisten en apun- 
tar que se puede disenar una notadon para casi cualquier cosa. 
Por supuesto, esto es irrelevante, Lo que importa es si podemos 
proporcionar definiciones verdaderas en lenguaje notacional que 
identifiquen una obra de danza en todas sus interpreladones, con 
independencia de su historia de produccibn particular 

Como hemos visto, para que estas definiciones reales sean po 
sibles dene que existir una dasificacibn precedente de interpreta- 
ciones como obras que sea tambien independiente de la historia 
de su produccibn. No es necesario que esta dasificacibn sea per- 
fecta o completa, pero debe servir como plataforma, andamio o 
trampolin desde el que desarrollar una dasificacibn completa y sis- 
tem^dca. Parece evidente que, en el caso de la danza, ya existe es- 
ta dasificacibn precedente necesaria. A la espera de que exista al- 
guna notadon, ya sabemos juzgar de forma consistente y razonable 
si ciertas interpretaciones de diferentes personas consdtuyen ejem- 
plos de la misma danza. No hay ninguna barrera tebrica que nos 
impida desarrollar un sistema de notacibn adecuado. 

No es el momento de discutir la cuestibn acerca de si esto es 
factible en la practica. La clasificarion precedente es tan aproxi- 
mada y tentadva que hay que tomar muchas decisiones dificiles 
que acarrearan sus propias consecuendas. La violacibn inadverti- 
da de uno de los requisitos sintScdcos o semandcos podria facil- 
mente desembocar en un lenguaje no-notacional o en un sistema 
que no fuera siquiera un lenguaje. Es necesaria una sistematizaa'bn 
valiente e inteligente, asi como muchisimo cuidado. 

Entre las notadones que se han propuesto para la danza, la 11a- 
mada Labanotacidn’-' en honor a su inventor, Rudolf Laban, ha me- 

21. taban trabajb sobre esta cucstion desde pnndptox de la dcrada de 1920 en Viena. 
Publicb Choreagmjibtc, Jena. Eugen Diedertchs. 1926; Effort, con F. C Lawrence, Londres, Mac- 
Donald & Evans, Ud., 1947; y Principles of Dance and Movement Notation, Londres, MacDo- 
nald & Evans, Ltd., 1956. Ann Hutchinson ofrece una expostcibn simple y bien ilustrada de su 
obra en Labanotation, Norfolk, Conn., New Directions, 1961. que dto en las proximas tres no- 
tas. Un modelo altemativo se propone en Kudolf yjoan Benesh, An Introduction lo Dance No- 
tation, londres, Adam & Charles Black, lid, 1956. Propungo al lector el e|ereido de comparer 
los sistemas de Laban y Benesh basandose en las pdndpios que se exponen en este libro. 
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recido el mayor reconocimiento. Se trata de un impresionante es- 
quema de arialisis y descripci6n que parece desechar la creencia 
comun de que los movimientos complejos continuos son demasia- 
do dificiles para poder ser arliculados notacionalmente, y desacre- 
ditar el dogma segun el cual una buena description sistematica de- 
pende de una predisposid6n inherente — una ciena claridad 
estructural congenita — en lo que debe ser descrito. De hecho, el 
desanollo del lenguaje de Laban nos ofrece un ejemplo elaborado 
y curioso del proceso que se ha venido llamando -formacibn de 
conceptos-. 

Pero <hasta que punto reune este lenguaje los requisites teori- 
cos de un lenguaje de notadbn? Solo puedo responder a esta pre- 
gunta de manera tentativa, desde la position de alguien cuyo co- 
nocimiento del sistema es inadecuado. Parece evidente que los 
caracteres son sindcticamente disyuntos. En cambio, resulta mas 
dificil verificar si se cumple el requisito de diferenciadon finita, 
aunque Laban evita muchos posibles errores en este punto. Por 
ejemplo, lo normal seria pensar que existiria una violation de es- 
te prindpio en las indicadones de direction, ya que si cada Angu- 
lo de una linea representa una direction diferente. ni el requisito 
de diferenciadon sintactica ni el de diferenciadon semantics se 
cumplirian. Pero en la Labanotacidn, la direction queda indicada 
por un -alfiler de direction- en cualquiera de las ocho direcdones 
que se indican a intervalos regulares alrededor de un ctrculo hori- 
zontal completo (flgura 12). Cuando se quiere indicar una direc- 
cion que queda a mitad de camino entre dos de estos puntos, es- 
to se indica combinando sus dos sign os (vbase la figura 13). 
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Figura 13 

Este sistema no permite una iteration mayor para indicar las 
direcdones que quedan entre dos de estas dieeiseis fracdones. En 
otros aspectos del sistema, la diferenciadon se login de una ma- 
nera igualmente decisiva Podemos alarmamos por afirmadones 
como la siguiente -La longltud relativa del simbolo de direction 
indicara su valor temporal-, porque aqui, igual que en la musica, 
el tiempo queda dividido en compases y presumiblemente la di- 
ferenda en duration mas pequeria que permite el sistema es la mis- 
ma que en la notation musical estindar.” 

Igual que en la notad6n musical estandar, la Labanotacidn per- 
mite escribir una paititura con diferentes grados de especificidad y, 
por tanto, viola la condidbn de disyundon semantic:!. El signo ad 
lib y la licencia explidta para describir en detalle o dejar abiertos 
tiertos aspeaos del movimiento 15 tienen un efecto pareddo a la ca- 
denda libre y la notacidn en bajo continuo. El resultado es que la 
identidad de la obra no sera preservada en todas las cadenas de pa- 

22. O menos La duraddn mis cons indicada por cualquiera de los caracteres que se 
presentan o mcncionan en Uibuuoiatlon (pag 52) es de una dieciseisavn parte de un com 
pas, probablementc porque industi en el mis lento de los tempos habituates t-sa seria la 
fracribn de tiempo mis coru en la que sc espernrra que un bailarin ejecutara una unidad 
de movimiento distinta y reconoclble. Pero no unpotia donde se sitOe el limite sternpre v 
cuando estfi bien establecido. 

23. Para el uso de los ntgnos ad libitum, vease LabanotcUion. pigs. 88 y 187. Sobte 
la variaaon penuilida en la espedfiddad de la pamtura, vease. por ejemplo, pigs 59 y 262. 
Es en estos pasajes donde encortlramos, creo, la significadbn de la afintudbn iraraducto- 
ri'.t -La Labanorackm permite cualquier grado de especificidad- (pig. 6). Entendida como si 
d sistema permitiera una espectliaclbn en un grado de precisibn cualquiera. esta annua 
d6n iroplicaria falta de dlfcrendactbn. 

De paso, la Labanoucibn parece ser redundante, a pesar de que no puedc adar.use a 
parnr de la exposidbn si los stmbokjs altemativos son realmenle cocxlenslvos (por ejemplo, 
vfiase pig. 144). Hemos visto que los caracteres coextensrvos de la ntdslca a veces pueden 
dllerir en extension hasta el presente no he descubierto nada artalogo en csta Labanotaeibn 
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sos alternatives desde las partial ras a las interpretaciones. La fiexi- 
bilidad que esto permite puede ser bienvenida por el coreografo o 
el compositor y no afectara los pasos que van desde la partitura a 
la interpretadon, pero luioe que los pasos que van desde la inter- 
pretadbn hasta la partitura queden determinados de manera insu- 
fidente, hasta que se estipula la especifiddad de la partitura. La La- 
banotacibn es, en conjunto, un lenguaje discursivo que induyc 
varios subsistemas de notacion y, en algunos casos, una clase de 
interpretaciones po<M ser una obra en relacion con uno de estos 
subsistemas de notadbn pero no en relacion con otro. 

Hasta ahora, he considerado solamente el vocabulario basico. 
Algunos de los otros simbolismos introduddos no pueden ser abar 
cados por ningun sistema de notacion. Un ejemplo daro seria el 
uso de palabras o imagenes para indicar objetos fisicos que parti- 
cipan de la danza.* Si se admiten las palabras-objeto en general, 
entonces la disyuncion semantica y la diferenciacion quedaran sa- 
crificadas y obtendremos un lenguaje discursivo. Si se admiten los 
bocetos-objeto en general, entonces la diferenciadon sintdctica tam- 
bien se irf al traste y ni siquiera tendremos un lenguaje. Para re- 
mediarlo podrian restringirse las palabras o imagenes admisibles 
de forma apropiada y tajante. Otra soludon, que ya hablamos su- 
gerido para las palabras-terapo en la musica y en la direcadn es- 
cbnica del teatro, seria tratar estos caracteres como partes suple- 
men tanas y no definitiva en lugar de como partes integrales de la 
partitura. La oportunidad de esta soludon dependera de si es po- 
sible que una imerpretacion que utilice objetos diferentes o indu- 
so que presdnda por complete) de los objetos sea considerada un 
ejemplo de la misma danza, del mismo modo que las interpreta- 
ciones de Hamlet con vestuario contemporaneo y sin decorado o 
accesorios pueden considerarse ejemplos de dicha obra. 

En conjunto, la Labanotadon pasa con creces la prueba tebn- 
ca — aproximadamente tan bien como la notadbn musical estan- 
dar y qund todo lo bien que es posible sin dejar de ser practica — . 
No pretendo decir que se irate de un sistema de notacion bueno 

M. labanoiallon, pags. 179-181 


o efectivo para la danza, que las dedsiones que incorpora sean 
acertadas, felices o consistentes. Esta valoiadbn resultaria imperti- 
nente y careceria de valor viniendo de un profano. El uso conti- 
nuado podria descubrir este lenguaje como insatisfactorio o, por 
el contrario, estandarizarlo lo sufidente e investirlo de autoridad. 
Si este, como cualquier otro lenguaje, alcanza un nivel de estan- 
darizaaon sirfidente. su anilisis subyacente del movimiento en fac- 
tores y particulas se impondra; las dedsiones arbitrarias se con- 
vertiran entonces en verdades absolutas y las unidades oportunas 
del discurso se transformarfn en los componentes ultimos de la 
realidad, a la espera de una revolucibn. 

Laban concibio este sistema como una notacion no solo para 
la danza, sino para el movimiento humano en general, y llego a 
desarrollar y aumentar el sistema como un modo de anaiizar y cla- 
sifrcar todas las actividades humanas. La necesidad de un sistema 
como este se vuelve evidente en mayor medida, por ejemplo, en 
la ingenieria industrial y en la experimentacibn psicolbgica. Que el 
experimentador o su sujeto repitan una conducta por segunda vez 
dependera del criterio de idenlidad que se haya aplicado a dicha 
conducta; el problems que supone furmular este criterio es el de 
desarrollar un sistema de notacibn. En lo que respecta al movi- 
miento no-humano, un zoblogo ha propuesto recientemente un 
metodo divertido e iluminador para codificar las diferentes postu- 
ras de los caballos.” 


9- ARQUITECTURA 

Los papeles de un arquiteao son una mezcla curiosa. Las es- 
pecificaciones se escnben en lenguaje ordinario discursivo verbal 
y numerico. Las imagenes que se producen para reflejar la apa- 
riencia del edifido acabado son bocetos. Pero ^que ocurre con los 
pianos? 

25. Vease Milton Hildebrand. -Simmctncal Oralis of Horses-. Science, vol. 150, 1965, 
pigs. 701-708 
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Dado que un piano es un dibujo, con lineas y Angulos sujctos 
a variaciones oxicinuas, se podrfa pensar que t&nicamente sc da- 
ta de un boceto. Pero sobre el piano aparecen medldas en pala- 
bras y ntjmcros. Esto sugicrc que nos encontiamos ante una com- 
btnacidn de boceto y gui6n Pero. una vez mis, creo que esu 
conclusion sola cn6nca En primer lugar, d dibujo lOto sc utiliza 
para indicar la skuad6a rdativa de los dement os y las medidas. 
S6lo sc dibuja cukbdoeamcncc y a escala en pos de la comodklad 
y b clegancia; una version aproximada y distursiotiada, con las 
mismas letras y mimeros, seria una copia tan verdatlera como el 
danotipo dibujado con mayor prcdsiOn, prescribiru las propieda- 
des constitutivas con b misma rigurosidad y tendria como suboc- 
dinado d mtsmo ediTido que Osta. En segnndo lugar, aunque los 
numerates, como caractcres dd conjunto ilinuudo de los numera- 
tes fractionates, scan gukmes, tos numerates que se admiten en los 
plan 06 arquitectcnicos esiin cidtamente rcstringidcs, por cjemplo, 
pars que las medidas se den sCto Itasu el rniUinetro. Srcmprc que 
exists una restriction, la parte admjtkla del lenguaje numfeico no 
violarf (como lo hark la totalidad) las condidones clc dlfcicncia- 
ctbn firuta, smo que contari como notaaon Por tanto, aunque nor- 
malmente se puede considcrar que un dibujo es un boceto y las 
medtdas en numerates un guttn, la sdecdOn particular de dibujos 
y mime rales en un piano arquitea6nko cuenta como diagrams di- 
gital y como partitura. 

En ocasiones, los pianos arquitectOraoos, como las panimras 
muscales, pueden definir las ohras de forma mis am] ilia de lo que 
pensames. Las espcdficaoones dd arquitccto sobre los mated ales 
y b oonsttucdbn (ya csttn esentas por separado o e*i lot mismos 
pianos) no pueden con6*derarse partes integrates de ma partcura, 
como ampoco to pueden scr bs cspedficadones vi stales sobre 
el tempo de h musica. El arqukecto cs Lhre dc esupul ar que ei ma- 
terial dc toe amicntcs debe scr piedra, o de granito, o de gnnko 
de Hock part En un edificio dado cs iropoeiblc descubrir cuil de 
estos terminos rnduyentes se encuentra entre las esp iafkadones. 
La dase dc cdJficioe que definen los pianos mis las < rspecifkaclo- 
nes cs mis pequeria que la de ios que s6to define 1 los pianos. 


200 


pero toe pianos mis las cspecificacioncs conformarin un gui6n. 
no una partitura. Por tamo, b cucston de si doe ediftaas son qem- 
ptoe de b misma obra en rebetdn con ei lenguaje total del arqui- 
tccto queda indeterminada. En rclad&i con cl lenguaje de now- 
d6n de los pianos, esti determinado, pero entcnccs la obra tendril 
que idcndficarsc con una clasc mayor dc lo que es habitual. Sin 
embargo, una conformidad exacta entre la deflnldOn y b prtttlca 
ordlnaria nunca seri requerida o esperada. 

No debemoe dejarnos confundir por cl hecho de que b claae- 
de-subordiruabn de un conpinto dc pianos consists por lo gene- 
ral en un solo edificio-. o por el prominense mte*6s o valor que pue- 
da cencr un cjemplo dado dc obra arquitcct&uca; o por el infasb 
que a veccs pone el arquxecto cn b supervision directa del pco- 
ccso dc construction. Muchas composicioncs se interpreun s6lo 
una vez, micntras que detcimlnadas Inlerpietaciones de algunas 
composicioncs ticnen una importanda extraoed inaria; de manera 
que un edificio o una interpretadfo ejecutados bajo la dirceddn 
del arqurtecto o compositor, aunque scan productos mucho mis 
personates y quiz! mucho mejores (o peotes) que otros edifkins 
o itut-rpma clones que panen de los mismos pianos o panituras, 
no const ituyen por dlo un ejempio mis auttatkn u original de b 
obra. 

Sin embargo, la obra de arquiectun no stempre csd tan da- 
ramente distandada de un edificio en particubr como lo puede 
estar b partitura musical dc una interpretacibn particular. El pro- 
ducto final de b arquitectun, a dtferenda del dc la miisaca, no es 
efiroero, y su lenguaje de notaddn ae desarioll6 en rcspucsta a la 
necesidad de b partldpacibn de muchas manos en b construc- 
oAn Por tamo, d lenguaje posee aqui una menor garanria para 
imponerae al eatadio primordial autogrifico dd ane y topa con 
mayor rcsistencta para lograrlo. Esti claro que todas las casas que 
se subordinan a toe pianos de b Casa-de-dos-pisos de Smith-Jo- 
nes rr° 17 serin ejctnplos en igual medida de dicha obra arqui- 
tcctAnica. Peso en el caso de un anterior tributo arquitect6nico a 
b mujer, el Taj Malial, podrfarooe tener nuestras teservas para oon- 
stdcrai que otrxi edificio oonstruldo a purur de kis mismos pbnoe 
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e incluso en el mismo lugar fuera un ejemplo de la misma obra 
en lugar de su copia. No nos resulta tan fadl identificar una obra 
arquitectPnica con su diseno en lugar de con el edificio, como 
identificar una obra musical con su composition en lugar de con 
su interpretaciPn. Dado que la arquitectura posee un sistema no- 
tacional razonablemente apropiado y que algunas de sus obras 
son sin lugar a dudas alograficas, este arte es alografico. Pero en 
la medida en que su lenguaje notadonal no ha adquirido aun la 
autoridad suficiente que le permita divordar en todos los casos la 
identidad de la obra de su producdPn particular, la arquitectura 
constituye un caso mixto en transicion. 

En este capitulo he ido aplicando, con especial atendon a los 
sistemas simb61icos de las aites, los prindpios que desarrollamos 
en el capitulo 4 para responder preguntas planteadas en el capi- 
tulo 3- El lector ya se habra dado cuenta de que estos prindpios 
pueden afectar a algunos problemas que dejamos sin resolver en 
los dos primeros capltulos. Ahora, pues, regreso a esos problemas 
y a otros asuntos pendientes. 
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Capitulo 6 


EL ARTE Y EL ENTEN DIMIENTO 

La ciencta t. J estd dispuesta a aceptar una teoria que vaya mucba 
mas alia de la euidencui en la que se basa stempre que esa teoria prome- 
ta exporter un orden subyacente, un sistema de conexiones slstemdticas 
prafurtdasy simples en medio de lo que hasta entonces habfa sido un ama- 
sifo de hechos dispares, y variados. 

C. G. Hempel* 


1. CUADROS Y PARRAFOS 


Atweiso. .... . 

Gdfico realizado por los liabltanies de las Islas Marshall. Las conchas 
marinas representan las islas, las rainas de bambu, los vientos y corrientes 
mas frecuemes. C.ortesla del Peabody Museum, Harvard University. Drbujo 
de Symme Burstein. 


A traves de una ruta imprevista, nuestia investigaci6n nos ha 
llevado de regreso a un problema que dejamos sin resolver en el 
primer capitulo. Entonces vimos que la representation no es lo 
mismo que la imitation y que no puede definirse de ninguna de 
las rnaneras en que solemos hacerlo. Tambifen vimos que caracte- 
rizar la representation como una denotation que depende de pro- 
piedades piaoricas era demasiado ad hoc para resultar aceptable; 
no arrojaba ninguna luz sobre las caractensticas fundamentales que 
disdnguen la representacion de otros modos de denotadfin. Pero 
ahora, el anilisis de los sistemas de simbolos que hemos llevado 
a cabo para responder a los muy diferentes problemas del arte alo- 
grffico nos ha propordonado una manera de adarar finalmente la 
naturaleza de la representadon. 

Como hemos visto, un sistema notactonal satisface cinco re- 
quisitos. Un lenguaje, ya sea notacional o no, satisface por lo me- 
nos los primeros dos: los requisitos sindcticos de disyuncifin y de 
diferenciaaon. Por lo general, el lenguaje ordinario infringe el res- 
to de requisitos semin ticos. La diferenda entre los sistemas no-lin- 
guisticos y los lenguajes, la figuracion y la description, lo repre- 
sentational y lo verbal, las pinturas y los poemas, radica sobre todo 


• -Kecem Problems of Induction-, en Alind ami Cosmos, Pittsburgh, Univcsity of Pitts- 
burg Press, 1966, pig. 132. 
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en su falta de difcrenciacion — en la densidad (y consecuente ca- 
rencia total de articulation) — del sistema de simbolos. No hay na- 
da que constituya intrinsicamente una representacibn; el estatus de 
representacibn es relativo al sistema de simbolos. Algo que en un 
determinado sistema sea un cuadro puede ser una descripcibn en 
otro; que un simbolo denotativo sea representative no dependera 
de si se asemeja a lo que denota, sino de su propia relacibn con 
otros simbolos dentro de un sistema dado. Un sistema es repre- 
sentational en la medida en que es denso; un simbolo es una re- 
presentacibn sblo si perteneee a un sistema totalmente denso o a 
una pane densa de un sistema paraalmente denso. Tal simbolo po- 
<M ser una representation aunque no denote nada en absoluto. 

Consideremos, por ejemplo, unos cuadros pintados en el sis- 
tema traditional de representacibn occidental el primero es de un 
hombre erguido a una tierta distancia; el segundo, en identica es- 
cala, es de un hombre mas bajo situado a la misma distancia. La 
segunda imagen seri m&s pequena que la primera. Una tercera 
imagen en esta serie podria ser de una altura intermedia; una cuar- 
ra, de una aJlura intermedia entre la tercera y la segunda y asi su- 
cesivamente. Segun este sistema de representation, cualquier di- 
ferencia en la altura de estas imagenes constituira una diferentia 
en la altura del hombre representado. El hecho de que se repre- 
sente o no a un hombre real es indiferente; lo importante es que 
todas estas imagenes se clasifican en caracteres, de los cuales las 
imagenes son marcas. Por muy afinada que sea nuestra capatidad 
de discriminatibn, la dasificatibn sera tal que, por cada cuadro que 
pertenezea a un caricter dado, seri imposible determinar que el 
cuadro no perteneee a ningun otro caracter. La diferentia sintacti- 
ca estarS del todo ausente. Ademas, aunque para mantener la cla- 
ridad sblo he considerado una dimension en este ejemplo, cual- 
quier diferentia en cualquier aspecto pictbrico sera significativa en 
nuestro sistema habitual de representation. 

Siempre que el esquema permita que se de un conjunto den- 
so de caracteres, no sera necesario que exista ninguna imagen o 
cuadro cuya altura sea difitil de diferenciar. Sblo es preciso que el 
esquema de representacibn prescriba una ordenation densa de ca- 


racteres, es decir, que las especificaciones de sus caraaeres sean 
de ordenacibn-densa. 1 Si es asi, tendremos una densidad sintacti- 
ca aunque sblo existan dos imagenes de una altura manifiestamente 
diferente — o induso una sola. 

Asimismo, los cuadros de nuestro ejemplo podrian haber sido 
cuadros-unicomios, por supuesto, pero incluso cuando hay deno- 
tados, estos no tiene por que conformar un campo de referencia 
denso. El requisite sem&ntico de un sistema representational no 
necesita un conjunto denso de dases-de-subordinatibn, del mis- 
mo modo que el requisite sintactico no necesita un conjunto den- 
so de caraaeres: una vez mas lo unico que se requiere es la es- 
pecificacion de una ordenacibn-densa. 

Aunque la representacibn depende de tiertas relationes sin- 
tacticas y semanticas ente los simbolos y no de una relation (por 
ejemplo de semejanza) entre el simbolo y lo denotado, si depen- 
de de que los simbolos sean denotativos. Un conjunto denso de 
elementos sera representational solo si aparentemente posee de- 
notados. La regia que rige la correlacibn entre los simbolos y los 
denotados puede resultar en que a ningun simbolo se le asigne un 
denotado, de modo que el campo de referencia sea nulo; pero los 
elementos se convierten en representaciones sblo cuando van 
acompariados de estas correlaciones ya sea en printipio o de he- 
cho. 

He de insistir en que la articulatibn que distingue las descrip- 
tiones de las representaciones no depende de su estructura inter- 
na. Algunos escritores han argumentado que un simbolo linguisti- 
co (o -discursivo*) se diferencia de uno representational (o 
"presentational*) en que una descripcibn se puede dividir unica- 
mente en particulas como palabras o letras, mientras que un cuadro 
es un todo indivisible. Pero de hecho, un carltier atbmico, como 
una palabra de una sola letra, sigue siendo una description, mien- 
tras que un cuadro compuesto, como un retrato de grupo, sigue 
siendo una representacibn. De manera que la verdadera diferen- 

1. Del mismo modo que un cuadro no impliai la cxrsrendn de lo que represents, una 
espedficaddn de ordenamlenlo-denao no impllca la exrstcnda de los caracteres espedficados. 
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cia radica en la relad6n de un slmbolo con otros simbolos de su 
sistema denotative. 

Si distinguimos asi las represen taciones de las desaipciones, ten- 
dremas que situar nuestro sistema habitual de representation pict6- 
rica en la misma clase que los sistemas simbblicos del sism6grafo y 
los term6metros sin graduar. En otras palabras, necesitamos esta- 
blecer otras distintiones. Ya hemos examinado detalladamente las 
diferentias mas importantes entre los sistemas sintacticamente arti- 
culados — sobre todo entre los lenguajes discursivos y los notado- 
nales — , pero no nos hemos detenido en las diferentias entre los sis- 
temas sintacticamente densos. En nuestro escueto analisis de los 
diagramas, los mapas y los modelos, no llegamos a considerar pre- 
guntas como qud diferencia a un diagrams puramente griifico del 
boceto de un pintor, un mapa de contomos de una fotografia atiea, 
o el modelo de un barco de una escultura. 

Comparemos un electrocardiograma momentaneo, con un di- 
bujo del monte Fujiyama de Hokusai. La lineas negras onduladas 
sobre el fondo bianco podrian ser exactamente las mis mas en am- 
bos casos. Sin embargo, uno es un diagrams y el otro un cuadro 
^En que se dil'erencian? Evidentemente, en algunas caraaeristicas 
de los diferentes esquemas en los que cada una de las marcas fun- 
tiona como simbolo. Pero, dado que ambos esquemas son densos 
(y suponiendo que son disyuntos), morales son estas caraaeristicas? 
La respuesta no se encuentra en lo que se simboliza; se puede ha- 
cer un diagrama de las montanas y pin tar el ritmo cardiaco. La di- 
ferencia es sintictica: los aspectos constitutivos del caraaer dia- 
gramitico en comparacidn con el pictdrico estln restringidas 
estrecha y expresamente. Las unicas caraaeristicas relevantes del 
diagrama son las ordenadas y las abscisas de cada uno de los pun- 
tos de la linea; su color e intensidad, el tamafio absolute del dia- 
grama, etc., no lienen importantia. Que un supuesto duplicado del 
slmbolo pertenezea al mismo caricter del esquema diagramitico 
no depended en absoluto de esas caraaeristicas. Esto no es asi en 
el caso de un boceto. No podemos desestimar o ignorar ningun 
aumento o disminucidn en el grosor de la linea, su color, su con- 
traste con el fondo, su tamario, ni siquiera la calidad del papel. 
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Aunque los esquemas piaoricos y dia grama ti cos se parecen en que 
no son articulados, algunas caraaeristicas que son constitutivas del 
esquema pictorico se desestiman como contingentes en el esque- 
ma diagramatico; los simbolos en el esquema piaorico estan rela- 
tivamente repletos 1 

A pesar de que, por lo menos en teoria, existe una marcada 
linea que separa los esquemas densos y los articulados, dentro de 
los esquemas densos la diferencta entre lo representational y lo 
diagramatico es cuesuon de grados. No se puede detir que ningun 
aspeao de un cuadro representacionai sea contingente, ya que cier- 
tas propiedades, como la de pesar dneo kilos o la de encontrarse 
en transito desde Boston a Nueva York cierto dia, dificilmente afec- 
taran el estatus de ese cuadro en su esquema representacionai. En 
realidad, lo que sucede es que un esquema denso es mas diagra- 
matico que otro cuando los aspectos constitutivos de caraaer en 
el primero se incluyen entre los aspectos constitutivos de caraaer 
en el segundo. Entre una categoria conocida de esquemas graficos 
conotidos, uno de ellos puede considerarse puramente represen- 
tational, si sus aspeaos constitutivos incluyen los de todos los de- 
mas esquemas; en este caso, aquellos esquemas que excluyan co- 
mo contingentes algunos aspectos constitutivos de este esquema 
representational seran considerados diagramaticos. Por supuesto, 
segun nuestra definition, la norma representational en si sera dia- 
gramatica en relatidn con esquemas anormales que tengan aspec- 
tos constitutivos aditionales. 

Todo esto supone una herejia descarada. Las descripciones no 
se diferencian de las figura clones porque sean m4s arbitrarias, sino 
porque pertenecen a un esquema articulado y no a uno denso; las 
palabras son mas conventionales que los cuadros s61o si la con- 
ventionalidad se construye en terminos de diferenciacidn y no de 
artificialidad. Nada de esto depende de la estructura interna de un 
simbolo; lo que en algunos sistemas sirve para describir, en otros 

2. La replecion se distingue, ast, tanto de In generalidad de un simbolo como de la ili- 
miucidn de un esquema, y es independieme por completo tamo de lo que el simlwlo de- 
note como del numero de simbolos denuu del esquema. Utllizo el rtrmino •atenuacidn- pa- 
ra referirme a lo opuesto a la repledfin. 
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puede servir para figurar. La semejanza desaparece como criierio 
de la represen tad on y la sirnilitud estructural como requisite de un 
lenguaje de notacibn o de cualquier otro tipo. La tan cacareada dis- 
tincion entie los iconos y los demas signos se vuelve transitoria y 
trivial; de este modo, la herejia da paso a la iconodasia. 

Pero, asi y todo, esta reforma tan drastica era impresdndible. 
Permite la completa relatividad de la representacibn y que la re- 
presentad6n se de en cosas que no son cuadros. Los objetos y los 
acontecimientos, visuales y no-visuales, pueden ser representados 
por simbolos visuales y no-visuales. Los cuadros pueden funcionar 
como representadones dentro de un sistema muy diferente al que 
consideramos normal; los colores pueden representar a sus com- 
plementarios o a ciertos tamarios, la perspectiva puede ser invetti- 
da o transformada de alguna otra forma, etc. Por otro lado, si utili- 
zdramos cuadros como meros marcadores mientras dictamos 
6rdenes militares estratbgicas, o como simbolos en algun otro es- 
quema articulado, estos cuadros no funcionarian como representa- 
dones. Como vimos anteriormente, entre los sistemas representa- 
donales, el -naturalismo- es cuesti6n de habito, pero la costumbrc 
no nos hace cruzar la frontera entre description y representation. 
Por mucha familiaridad que exista, un cuadro no se convertira en 
un parrafo. Un dia grama grafico simple y un retrato completo se di- 
ferendan sblo en grado, pero contrastan marcadamente con una 
descripdbn e induso con un diagrama puramente conectivo. 

Nuestro an&lisis de los tipos de esquema y sistemas de sim- 
bolos nos permite enfrentamos a aJgunos problemas recalcitrantes 
de la representacibn y la descripcion. Al mismo tiempo, descubre 
algunas aftnidades imprevistas; por un lado, entre los cuadros, los 
sismogramas y las posidones de una aguja en una esfera sin gra- 
dual y, por otro, entre los pictogramas, los pianos de un circuito 
electrico y las palabras. Se traspasan algunas fronteras vetustas y 
vagas y se crean algunas alianzas y desuniones nuevas. 

Una curiosa consecuencia de todo esto tiene que ver con la 
representacibn en la musica. En este caso, la representacibn no re- 
quiere mis imitad6n que en el caso de la pintura. Pero aunque 
fuera posible decir que la interpretation de una obra definida por 
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una partitura estandar denota algo, no se podria decir que repre- 
senta, ya que en tanto que interpretad6n de dicha obra pertenece 
a un conjunto articulado. Si interpretaramos el mismo aconteti- 
miento-sonoro como penenedente a un conjunto denso de simbo- 
los auditivos, entonces si podria representar. Asi pues, la musica 
electr6nica, sin ninguna notacibn o lenguaje propiamente dicho, 
puede ser representational , mientras que la musica en una nota- 
tion estandar, si es denotativa, es descriptiva. Esto es s6lo una cu- 
riosidad accesoria, sobre todo si se considera que la denotation 
tiene un papel muy pequeno en la musica. 

2. BUSCAR Y MOSTRAR 

El esquema pictorico completo habitual induye todo lo que 
podamos tomar por un cuadro, y puede ser ampliado para induir 
las esculturas y algunos objetos naturales. Algunos caracteres del 
esquema representan entidades reales, algunos representan ficti- 
ciamente y otros no son representationales en absoluto. Entre los 
que son representationales, asi como entre los que no lo son, hay 
muchos que son expresivos; un cariLder del esquema puede ser 
representational, expresivo, ainbas cosas o ninguna de ellas. 

‘ v.bnio neriiOs \lesto, 1 a representacibn V « uesdnpuon 'son ue- 
notativas, mientras que la ejemplificacibn y la expresibn se mueven 
en direccibn opuesta a la denota cibn. Dado que los caraaeres pic- 
tbricos son los mismos en los sistemas representationales y expre- 
sivos, la expresibn pictbrica, tanto como la representation pietbri- 
ca, se construira con simbolos de un esquema denso; pero la 
densidad, aunque es necesaria para la representacibn, no lo es pa- 
ra la expresibn (como demuestra el caso del lenguaje expresivo). 
He identificado la representacibn realista ordinaria como un siste- 
ma cotidiano particular, dentro de la especie de los sistemas deno- 
ta tivos densos y relativamente repletos; pero la expresibn pictbrica 
ordinaria ya habia sido identificada anteriormente como la portion 
raetaforica de un sistema cotidiano particular, dentro de la especie 
de sistemas ejemplarizadores. Aunque fue necesario esperar a que 
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se hubieran introducido los conceptos tecnicos que disculixnos en 
los capirulos 4 y 5, para ofrecer una caracterizadon general de la 
representadbn, ya habkraos alcanzado una caracterizadon general 
comparable de la expresion en otros terminos en el capitulo 2. 

Sin embargo, la expresion y la ejemplificadon en las artes ex- 
hiben una variedad de combinadones de caraaeristicas sinticticas 
y semanticas como las que utilizamos para clasificar los sistemas de- 
notativos. Por supuesto, las propiedades semimicas de ambigvle- 
dad, disyundbn, diferenciadon, densidad y discontinuidad deben 
ser ahora definidas de forma mis general, en terminos de referen- 
cia y dases-de-referencia en lugar de subordination (o denotadbn) 
y clases-de-subordinacion Co extensiones); pero la fonna de hacer- 
lo resulta evidente. Por ejemplo, un sistema esta diferenciado se- 
minticamente en este sentido mas amplio si y solamente si para ca- 
da dos caracteres K y K‘ y cada elemento h al que no hagan 
referenda ambos, es tebricarnente posible determinar que o K no 
se refiere a b, o que K‘ no se refiere a h. Anteriormente utilizamos 
definiciones mis restrictivas, porque lo unico que nos importaba 
eran los sistemas denote tivos. Los sistemas ejemplarizadores no pue- 
den oonsideraree notadones o lenguajes, con independenda de cua- 
les sean sus propiedades sintacticas y semanticas. 

En la pintura y la escultura, la ejemplificadon es densa sintic- 
tica y scminticamente. Ni los caracteres pictoricos, ni las propie- 
dades ejemplificadas son diferendados; y los predicados ejempli- 
ficados parte n de un lenguaje natural discursivo e ilimitado. Como 
en el caso de la representadbn, es pertinente la comparadbn con 
un termbmetro sin graduar, pero en este caso los cuadros deben 
ser comparados con las temperaturas y no con las alturas de la co- 
lumna de mercurio. En el sistema en cuestion, los cuadros — co- 
mo las temperaturas — son denotados en lugar de denotar. 

La ejemplificad6n pictbrica, como la representation, se dife- 
rencia del sistema simbolico comparable del termometro en que sus 
confines son mucho menos estrechos. Los cuadros pueden ejem- 
plificar colores, formas, sonidos, sentimientos, etc.; y seria mis ade- 
cuado compararlos con un medidor versatil y complicado o con to- 
da una serie de ellos. Los sistemas mas estrechos de ejemplificadon, 


restringidos, por ejemplo, a la ejemplificatibn de los colores, guar- 
dan con el sistema completo una reladbn parecida a la que los sis- 
temas diagramaticos guardan con la representadbn. Pero mientras 
que el paso desde lo representacional a lo diagnunatico se da a fuer- 
za de restringir los aspect os sinticticos constitutivos de los simbo- 
los, el paso desde una ejemplifkacion pictbrica complete a otra mis 
estrecha se da a fuerza de restringir los aspectos constitutivos de lo 
que se simboliza. Los simbolos ejemplarizadores permanecen corts- 
tantes; cualquier aspecto pictorico de un cuadro podra partidpar, 
por ejemplo, en la e)emplificad6n de un color, o en la expresion 
de un sonido. Por tanto, estos sistemas mis estrechos de ejemplifi- 
catibn, a diferencia de los sistemas diagramiticos, siguen siendo 
pictoricos, en la medida en que sus simbolos no estan menos re- 
pletos que los de un sistema completo de ejemplificadon y repre- 
sentacion pictbricas. 

Si bien ver que propiedades ejemplifica o expresa un cuadro es 
como aplicar un medidor sin graduar, decir lo que ejemplifica un 
cuadro es cuestion de encontrar las palabras adecuadas entre un len- 
guaje sintacticamente ilimitado y semanticamente denso. Con inde- 
pendence de lo exaao que sea el tfcrmino que apliquemos, siem- 
pre existira otro termino tal que no sera posible determinar cual de 
los dos es ejemplificado por el cuadro en cuestibn. Dado que el len- 
guaje tambien es discursivo y contiene tbrminos que induyen a otros 
extensionalmente, podemos limitar el riesgo de error utilizando ter- 
minos mas generales; pero sblo ganaremos en seguridad lo que per- 
demos en precision. Comparemos esio con el proceso de medir un 
objeto. Como dijimos anteriormente, a medida que dotamos a nues- 
tra respuesta de mas lugares decimales, la exactitud aumenta, pero 
disminuye nuestra capaddad de establecer correctamente la medi- 
dbn. Dear que es lo que ejemplifica un cuadro es como medir sin 
haber estableddo previamente una tolerancia. 

Por tanto, la ejemplificadbn pictbrica constituye, de liecho, un 
sistema de rnedidbn invertido, 5 y la expresibn pictbrica un par- 

3. Es dear, la relation slrobolica que sc esoiblece entre la poslddn de una aguja del 
medidor, o la meditidn numerica y lo que se mide, es de ilcnottcl6n, miemnis que la re- 
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ticular sistema de ejemplificadon metaforica. En cualquier sistema 
de este tipo, con un esquema de slmbolos denso y un conjunto de 
clases-de-referencia denso o ilimitado, la busqueda de un ajuste 
precise entre el simbolo y lo que simboliza demanda la maxima 
precision y es inacabable. Ademas, lo que un caracter pictorico 
ejemplifica o expresa no depende solo de que propiedades posee, 
sino tambien de cuales de ellas simboliza — para cuales de ellas 
funciona como una muestra — . A menudo, esto sera mucho me- 
nos evidente que en el caso del muestrario de un sastre. Los siste- 
mas pictoricos de ejemplificacion no estan tan estandarizados co- 
mo la mayoria de nuestros sistemas practices de muestreo, 
estimation o medidon. No trato en absoluto de afirmar que los de- 
talles de los sistemas pictoricos scan faciles de descubrir; tampoco 
he ofrecido ninguna ayuda para decidir si cierto cuadro ejemplifi- 
ca una cierta propiedad o expresa un cierto sentimiento; s61o he 
oEreddo un analisis de las relaciones simbdlicas de ejemplificacion 
y expresion pictorica con independencia de donde se encuentren. 

Por lo general, la interpretation de una obra musical no s61o 
pertenece o se subordina a la obra, sino que tambien ejemplifica 
la obra o la partitura. ^ Dado que las obras y las paxtituras pertene- 
cen a un sistema de notation, aqui nos encontramos — a diferen- 
da de lo que sucede en la ejemplificadon pictorica — una ejem- 
plificacibn de lo que se encuentra artimlado, disyunto o limitado. 

Normalmente, una interpretation musical tambien ejemplifica y 
expresa mudias otras cosas ademas de la obra y la partitura. Se pue- 
de dear que una propiedad es ejemplificada elipticamente 5 por la 


lacion dc ejemplificacibn circula en la direccion opuesta, desde to que se raide a la posi- 
ci6n de la aguja o el numero. Lo que resulta confuso es que el pntceso de descubrir lo que 
un cuadro ejemplifica drcula en la misma direccion que el procesa de medidon. 

4. Del mismo modo que se puede decir indistintamente que los objetos ejemplifican 
el color rojo o el nombre •rojo- de dicho color, se puede dedr indistintamente que las in- 
lerpietadones ejemplifican una obra o la paninira que tiene esa obra como extension y que, 
por tanto, ie da nombre. 

5. Pero solo elipUcamenie. No podemos dedr que la obra ejemplifique cualquier co- 
sa que ejemplifiquen sus ejemplos; ya que, aunque todos los ejemplos ejemplifiquen a la 
obra o a la propiedad de ser un ejempto de didia obra. la obra en si no ejemplifica esta 
propiedad. 


obra si es ejemplificada por todas las interpretaciones de la misma. 
Pero esto sucederS en contadas ocasiones, ya que las propiedades 
ejemplificadas no estan prescritas en la partitura, ni son constituti- 
vas de la obra, por lo que pueden variar libremente de interpreta- 
don a interpretadon, sin que esto influya en que una interpretaddn 
se considere un ejemplo genuino Cpor muy lamentable que sea) de 
dicha obra. Es evidente que nos podemos encontrar con una inter- 
pretacion desganada de una obra heroica. Pero entonces ^que que- 
remos dear cuando decimos que una obra es heroica? Si respon- 
demos que decir que la obra es heroica significa que todas las 
interpretadones correctas de la obra son heroicas, -conecta- no pue- 
de significar solamente «subordinada a la partitura''. En realidad la 
propiedad en cuestion sera la suma de la subordination y las ins- 
truedones suplementarias, ya sean verbales o no, ya esten impresas 
junto a la partitura o vengan t&titamente dadas por la tradition, por 
la transmision oral, etc. Hemos visto (capitulo 5, apartado 2) que 
estas instrucciones no pueden tomarse en ningun caso por partes 
integrales de la partitura, ya que pertenecen a un sistema sintacti- 
camente ilimitado y semanticamente denso, no a un sistema nota- 
donal. Considerando que, en caso de tomar las interpretaciones por 
eventos-sonoros y no por ejemplos de obras, no estariin totalmen- 
te diferenciadas, la ejemplificadon de cualquier cosa que no este 
prescrita por la partitura, igual que sucede con la ejemplificadon 
pictorica, ser& cuestion de una estimacion o medidon inversa. Lo 
mismo sucede con el teatro y la danza. En todos estos casos, a pe- 
sar de que las obras se definan por las parti turas, la ejemplificadon 
o expresidn de cualquier cosa que vaya mas alia de la partitura en 
una interpretadon es una referenda en un sistema semanticamente 
denso y cuestion de un ajuste infinitamente preciso. 

En la literatura escrita, aunque los sentimientos y otras pro- 
piedades que son ejemplificadas y expresadas 6 tambien pertene- 

6. For supuesto, me refiero a la ejempllficadbn liieraria, no a la ejemplificadon par 
medio de la literatura AJgunos poemas, igual que algunos cuadtos, podrtan ejemplificax la 
propiedad de ser invendibles; pero esta ejemplificadbn no es mis literaria en el primer ca- 
so que pictorica en d segundo. 
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cen a un conjunto denso, los simbolos ejemplarizadores y ex- 
presivos son articulados. Cuando intentamos determinar lo que 
expresa un poema, nos encontramos con un simbolo sintactica- 
mente diferenciado y tratamos de encontrar, dentro de cierto con- 
junto denso, la propiedad o propiedades que denotan a ese sim- 
bolo y a las que el simbolo refiere. Esto no es lo mismo que 
estimar o medir, ya que lo que se estima o mide nunca esta ar- 
ticulado. 

Las propiedades ejemplificadas por un pasaje pueden tener 
nombres suministiados por el mismo vocabulario — por ejemplo, 
el ingles — que el de las palabras induidas en el propio pasaje; po- 
demos considerar que un pasaje o un poema ejemplifica, del mis- 
mo modo que lo hace una pintura, los nombres de las propieda- 
des que ejemplifica. De este modo, la ejempliiicacion literaria de 
dichos predicados o descripciones reladona distintos vocabularios, 
o el mismo vocabulario fundonando a diferentes niveles; y tanto 
el esquema de simbolos como el campo de referenda seran arti- 
culados e ilimitados. La naturaleza de la correlacion que se esta- 
blece aqui tiene un resultado notable. Cuando el sistema se lee ha- 
cia abajo, desde los terminos denotadores o ejemplificados hacia 
la obra denotada o ejemplarizadora, deitamente esta articulado sin- 
tacticamente, pero es semanticamente denso. En consecuenda, se 
podria pensar que si leemos el sistema en la direccidn opuesta, 
desde el pasaje, o la obra ejemplarizadora, a los terminos ejempli- 
ficados, se intercambiaran las caracteristicas sintacticas y semanti- 
cas. Sin embargo, este sistema tambien sera sintacticamente arti- 
culado y semanticamente denso. Para entender como puede ser 
esto posible, consideremos el siguiente caso. Digamos que a es el 
conjunto de todos los terminos ingleses, b es el subconjunto ilimi- 
tado de terminos-de-temperatura ingleses. La ordenadon sintacti- 
ca de cada uno de estos vocabularios estara basada en el alfabeto 
(capitulo 4, nota 17) y articulada. Sin embargo, si entendemos que 
los terminos de b denotan terminos de a, segun su calidez, estos 
estaran tambien densamente ordenados. Por tanto, el sistema de- 
notativo que va desde b hasta a estara articulado sintacticamente, 
pero sera semanticamente denso. Ahora bien, si los terminos de a 


se entienden segun su calidez como ejemplarizadores de los ter- 
minos de b, tambien estaran densamente ordenados; y el sistema 
ejemplarizador que va desde a hasta b tambien esta articulado sin- 
tacticamente, pero es semanticamente denso. Asi pues, en la lite- 
ratura tenemos dos vocabularios sintacticamente articulados (y qui- 
zas identicos), de modo que los terminos de cada uno toman a los 
terminos del otro como referentes, con dos sistemas resultantes 
— uno de denotation, el otro de ejemplificacion — que son sintac- 
ticamente articulados y semanticamente densos. 7 Por tanto, aunque 
una obra literaria este articulada y pueda ejemplificar o expresar 
algo articulado, en este caso, como en el de otras anes, se reque- 
rira una busqueda infinita para determinar que es exactamente lo 
que se articula o expresa. 

Si entendieramos la lectura oral de una obra literaria como la 
interpretacion de una partitura, lo que hemos dicho anteriormen- 
te en relaci6n con las interpretaciones musicales seria aplicable. 
Pero como ya hemos visto, hay varias razones en contra de esta 
interpretacion (capitulo 5, apartado 7) y a favor de que interprete- 
mos las ilocuciones y las inscripciones como hermanas. Obvia- 
mente, diferentes inscripciones e interpretaciones del mismo ca- 
racter podran ejemplificar y expresar diferentes propiedades; se 
puede decir que las propiedades ejemplificadas o expresadas por 
todas las ilocuciones y las inscripciones de una obra son expresa- 

7. Aparentemente, cualquier sistema que sea, a su vez, sintacticameme denso, pero se- 
manticamenie aiticulado, tendra muchos caiacieres vacantes o muchos con la misma dase-de- 
referenda. Pero un sislema que sea sintaciica y semSnlicamenie denso puede ser tal que las 
dases-de-refeienda consideradas al margen del sistema estcn diferenciadas y por lo general 
ordenadas disconiinuamente en su totalidad. Podemos ver un ejemplo de dichos sisiemas si 
pensamos en que cada caracter consista en la dase de marcas rectas que, dada una fraction 
arabica del lodo reducida m/n, midan m/n ceniimetros de longitud. CUna marca no sera una 
inscripddn en este esquema a menos que su longitud en centimetres sea un nflmero rational.) 
El esquema sera sinracticamenie denso. Ahora dejemos que cada caracter tome como refercn- 
te el numero enlero con el que la m/n en cuestidn se correlatione dentro de dena ordenadon 
integral de las rationales. Entonces, a pesar de que el conjunlo de nOmcros enteros, con in- 
dependencia de como esten ordenados, esi6 diTerentiado por completo, cada caracter de es- 
te sistema sinticticamente denso poseera su propia dase de referenda, y el sistema sera se- 
manlicamenie denso En este caso, la densidad semin lica deriva de la forma en que los ruimetos 
enteros se relationan en el sistema con los caractercs que se refieien a ellos. 
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das eliptlcamente por la obra, del mismo modo que puede suce- 
der con esas otras propiedades que son ejemplificadas o expresa- 
das por todos los especimenes que cuentan como ilocuciones e 
inscripciones -correctas- de la obra, segun los criterios establecidos. 
La variacion entre las ilocuciones y las inscripciones en lo que se 
ejemplifica o expresa mantiene, como hemos visto, un paralelismo 
con la variacion en la denotation entre ejemplos de un termino 
ambiguo o una palabra-indicador. 

Todo este analisis tecnico parece bastante lejano de la expe- 
rience estetica, pero creo que comienza a vislumbrarse una cierta 
conception de la naturaleza de lo estetico y de las artes. 

3. ACCION Y ACnTUD 

Una tradition persistente imagina la actitud estfetica como la 
contemplation pasiva de lo inmediatamente dado, la aprehension 
directa de lo que es presentado, libre de cualquier conceptualiza- 
ci6n, aislada de los ecos del pasado y de todas las amenazas y pro- 
mesas del futuro, ajena, por tanto, a toda empresa. A base de ritos 
purificadores de desimplicacion y desinterpretacion, debemos bus- 
car una vision pristina e inmaculada del mundo. No creia necesa- 
rio enumerar los errores filosoficos y los absurdos esteticos de es- 
ta manera de pensar hasta que alguien llego al punto de afirmar 
que la actitud estetica correcta ante un poema era la de mirar la 
pagina impresa sin llegar a leerla. 

Por el contrario, yo he defendido la idea de que debemos leer 
un cuadro tanto como un poema, y que la experientia estetica es 
dinamica y no est&tica. Esta nos fuerza a ejercer discriminationes 
delicadas y discemir relationes suules, a identificar sistemas de s!m- 
bolos, caracteres dentro de estos sistemas y lo que estos caracteres 
denotan y ejemplifican, a interpretar obras y a reorganizar el mun- 
do a partir de las obras y las obras a partir del mundo. Tenemos 
que utiiizar gran parte de nuestra experiencia y muchas de nuestras 
habilidades y estas, a su vez, pueden verse transformadas por el en- 
cuentro estetico. La -actitud* estetica es incansable, exploradora, heu- 


ristica — se trata menos de una actitud que de una action: creation 
y re-creation. 

Entonces ^que es lo que distingue esta activldad estetica de 
otra conducta inteligente como la perception, el comportamiento 
ordinario o la investigation cientifica? Una respuesta inmediata es 
que lo estetico no se dirige a fines practicos, no esta preocupado 
por la defensa propia o la conquista, la adquisicion de necesida- 
des o lujos, ni la prediction o el control de la naturaleza. Pero aun 
aceptando que la actitud estetica desdefie los objetivos practicos, 
lo cierto es que esta falta de objetivos no seria suficiente. La acti- 
tud estetica es inquisitiva y no adquisitiva o autopreservativa, pe- 
ro no toda la investigation no-practica es estetica. Pensar que la 
ciencia esta motivada en ultimo termino por objetivos practicos, 
como demuestran los puentes, las bombas y el control de la natu- 
raleza, es confundir la ciencia con la tecnologia. La ciencia busca 
el conocimiento sin fijaise en sus consecuencias practicas y le preo- 
cupa la prediccibn no para guiar la conducta, sino para demostrar 
la verdad. La investigation desinteresada abarca tanto la experien- 
tia cientifica como la estetica. 

A menudo se hacen esfuerzos por distinguir lo estetico en ter- 
minos del placer inmediato; pero aqui surgen y se multiplican los 
problemas. Obviamente, la mera cantidad o intensidad del placer 
no puede ser un criterio. No esta nada claro que un cuadro o un 
poema produzca mas placer que una prueba cientifica; y algunas 
activiclades humanas que no tienen nada que ver ni con la ciencia 
ni con la estbtica proportionan tanto placer que cualquier diferen- 
cia en cantidad o grado de placer entre estos dos tipos de investi- 
gacion se volveria insignificante. La afirmation de que el placer es- 
tetico es de una calidad diferente y superior se ha convertido en 
una coartada tan transparente que no puede ser lomada en serio. 

La otra sugerencia inevitable — la de que la experiencia este- 
tica no se distingue en absoluto por el placer, sino por una emo- 
tion estetica especial — puede tirarse al cubo de la basura con el 
resto de las explicationes basadas en -virtudes latentes-. 

Esto nos permite llegar facilmente a la sofisticada teoria de que 
lo que cuenta no es el placer que se obtiene, sino el placer -obje- 
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livado*, el placer que leemos en el objeto como una propiedad su- 
ya. Aparte de conjurar imagenes de algun proceso grotesco de 
transfusi6n ,;que podria significar esto? Considerar que el placer cs 
posefdo en lugar de ocasionado por el objeto — decir, de hecho, 
que el objeto disfruta de este placer — podria reducirse a dear que 
el objeto expresa ese placer. Pero dado que algunos ob|etos est6- 
ticos son tristes — expresan uisteza en lugar de placer — . esto no 
nos ayudaria a distinguir entre los objetos o las experiencias este- 
ticas y las no-esteticas. 

Si hablamos de satisfaccion y no de placer, algunas de estas 
dificultades disininuyen y otras se enturbian. El termino -satisfac- 
ci6ri" es lo suficientemente neutro como para ser aceptabie en con- 
textos en los que -placer- resultaria ridlculo, lo suficientemente va- 
go para desenfocar los ejemplos contrarios, y lo suficientemente 
flexible para tolerar una comoda vacilacion en la interpretation. 
Por tanto, cabe esperar que aminore la tentacion de conjurar una 
calidad o upo especial de sentimiento o de caer en ciertas mistifi- 
caciones sobre la objetivacidn. Sin embargo, es bastante evidente 
que la satisfacci6n no puede distinguir los objetos y experiencias 
esteticas de las no-estedcas. No solo porque hay invesugaciones 
cientificas que producen raucha satisfaccion, sino porque muchos 
objetos y experiencias estdticas no producen ninguna. La musica 
y la forma en que la escuchamos, la pintura y la forma en que la 
miramos, no pasan de lo estetico a lo no-estetico dependiendo de 
si la interpretaddn o la pintura son exaltadas o mortificadoras. Que 
algo sea estetico no implica que no pueda ser insadsfactorio o es- 
tdticamente malo. 

Hay quien dice que la caracterisdca distindva de lo estetico no 
es la satisfacddn asegurada, sino la satisfaccion que se persigue: 
en la ciencia la satisfaccidn es solo un producto secundario de la 
investigacidn, en arte, la investigation es s61o un medio para ob- 
tener satisfacddn. la diferencia parece estar no en el proceso que 
se lleva a cabo, o en la satisfaccion de la que se disfruta, sino en 
la actitud que se mantiene. Segun esta postura, el objetivo cientifi- 
co es el conocimiento, mientras que el objetivo estetico es la satis 
factidn. 


Pero, icomo podemos mantener estos dos objetivos separados 
con nitidez? <Busca el dentifico conocimiento o la satisfaction del 
conocimiento? Obtener conocimiento y sausfacer la curiosidad son 
cosas tan pareddas que tratar de hacer una sin hacer la otra seria 
del todo forzado. Cualquiera que consiguiera buscar la satisfaction 
sin buscar el conocimiento probablemente no obtendria ninguna 
de las dos cosas mientras que, por otro lado, rehusar cualquier sen- 
timiento de anticipation o satisfactidn impediria estimular la in- 
vestigatidn. Ciertamente, alguien podria estar tan absorto en la re- 
solution de un problema que no se preocupara de pensar en la 
satisfaccion que se derivaria de el; o se podria anticipar tan gusto- 
samente a las delicias de encontrar una solutidn que no diera nin- 
gun paso para llegar efectivamente a ella. Pero si la ultima actitud 
tuviera que entenderse como estdtica, el enlendimiento estetico de 
cualquier cosa estaria condenado al fracaso. No puedo llegar a con- 
cebir que estos estados mentales tenues, efimeros e idiosincrisicos 
sean capaces de establecer una diferencia significativa entre lo es- 
tetico y lo tientifico. 

4. LA FUNCION DEL SENTIMIENTO 

Todas estas tentativas frustradas de lograr una formulation acep- 
tabie en terminos de placer o satisfactidn producida, -objetivada- 
o antidpada no conseguitin desterrar la convicci6n de que la dis- 
tindon entre lo tientifico y lo estdtico radica, de algun modo, en 
la diferencia entre saber y sentir, entre lo cognitivo y lo emotivo. 
Hay varias razones por las que esta dicotomia tan arraigada es bas- 
tante dudosa, pero es particulamiente sorprendente que se emplee 
aqui, cuando se entiende que tanto la experience estetica como la 
cientifica tienen un caracter fundamentalmente cognitivo. Pero no 
podemos desprendemos Kcilmente de la idea de que, de un mo- 
do u otro, el arte es mas emotivo que la ciencia. 

El paso del placer o la satisfactidn a la emocidn en general 
suaviza algunas crudezas de las f6rmulas hedonisticas, pero nos 
deja con bastantes problemas. Para poder ser est£ticos, los cuadros 
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y los conciertos, y la forma en la que los miramos y escuchamos, 
no tienen mas necesidad de causar emodon que de propordonar 
satisfacci6n. Si podemos decir que lo estedco es, de algun modo, 
caracteristicamente emotivo, nos hara falta aclarar de que modo. 

Cualquier imagen de la experienda estetica como una espede 
de bario u orgia de emociones es patentemente absurda. Las emo- 
dones que genera suelen ser serenas e indirectas en comparadon, 
por ejemplo, con el miedo, el dolor, la depresion o la exultacibn 
que producen la batalla, el duelo, la derrota o la victoria y, por lo 
general, no son mas intensas que la exdtacion, la desesperacion o 
la euforia que acompanan a la investigation y el descubrimiento 
cientificos. Las emodones que siente el espectador pasivo no son 
tan intensas como las que retratan los actores sobre el escenario, ni 
siquiera como las que el propio espectador sentiria si estuviera pre- 
senciando acontecimientos de la vida real. Si este espectador salta- 
ra al escenario para partidpar de esos acontecimientos, su respuesta 
ya no seria estetica. £1 hecho de que el arte se ocupe de emodo- 
nes simuladas sugiere, al igual que la teoria de la representation 
como copia, que se trata de un mal sustituto de la realidad: que el 
arte es una imitation y la experiencia est&ica una consolacibn que 
s61o compensa en parte por la ausenda de conocimiento directo y 
contacto con lo Real. 

A menudo las emociones que participan de la experienda es- 
tetica no solo estin templadas, sino que tambien poseen una po- 
laridad inversa. Podemos aplaudir algunas obras que producen 
emodones que normalmente rechazamos. Las emodones negati- 
vas, como el miedo, el odio, o el asco, pueden volverse positivas 
si estan modvadas por una obra de teatro o un cuadro. El proble- 
ma de la tragedia y la paradoja de lo feo parecen estar hechos a 
medida para los freudianos antiguos y modemos, y estos no han 
dejado pasar su oportunidad. Se dice que la tragedia dene la ca- 
pacidad de purgamos de las emociones negadvas acumuladas y 
ocultas, o de administrar dosis controladas del virus muerto para 
prevenir o midgar los efectos de un ataque verdadero. El arte no 
solo se convierte en paliadvo, sino en terapeudco, proporcionan- 
do tanto un susdtuto de la realidad buena, como una protection 


contra la realidad mala. Los teatros y los museos funcionan como 
agregados de los Departamentos de Salud Publica. 

De nuevo, incluso entre las obras de arte y la experiencia es- 
tetica de una excelencia evidente, el componente emotivo varia 
muchisimo, como lo hace, por ejemplo, desde un Rembrandt tar- 
dio a un Mondrian tardio, o desde una pieza de Brahms a un cuar- 
teto de Webern. No es evidente que el Mondrian y el Webern sean 
mas emodvos que una ley de Newton o de Einstein; la linea entre 
lo emotivo y lo cognitivo separara con mayor probabilidad algu- 
nos objetos y experiencias estedcas de otros, que lo estedco de lo 
cientifico. 

Todos estos problemas reviven la centacion de proponer una 
emodon o sentimiento estedco especial, o derta coloration espe- 
dal con respecto a las otras emodones, que dene lugar en la ex- 
periencia estetica. Esta emotion o color espedal podra ser intensa 
cuando las demas emociones son debiles, podra ser posidva cuan- 
do las demas son negadvas, o podra ocurrir en la experienda del 
arte mis intelectual a pesar de que no este presente en la investi- 
gation tientifica mas conmovedora. De este modo, se resuelven to- 
das las dificultades dejando la pregunta sin responder. Sin duda, las 
emodones estedcas poseen la propiedad que las convierte en es- 
teticas. Sin duda, las cosas que se queman son combustibles. La teo- 
ria del flogisto estedco lo explica todo sin explicar nada. 

Por tanto, seguimos sin resolver dos problemas recalcitrantes. 
En primer lugar, sigue sin resolver nuestro convencimiento de que 
la experiencia estedca es mas emotiva que cognitiva: como no he- 
mos conseguido dar con una fbrmula en terminos de emociones 
producidas o antitipadas, seguimos preguntandonos de que mo- 
do es emotiva. En segundo lugar, a pesar de que hemos recono- 
cido que la emocion en la experiencia estedca tiende a estar des- 
naturalizada y a menudo induso invettida, la evidente futilidad de 
explicar esto como una secrecibn particular de las glandulas este- 
dcas sigue sin responder por que sucede asL Quiza la respuesta a 
la segunda pregunta pueda encontrarse en la respuesta a la pri- 
mera; quiza la emotion en la experienda estedca nos deja como 
nos deja debido al papel que desemperia. 
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He sugerido que la mayoria de los problemas a los que nos 
hemos enfrentado se pueden achacar a la predominantc dicotomla 
entre lo cognitivo y lo emotivo. En un lado situamos la sensacion, 
la percepcibn, la inferencia, la conjetura, la inspeccion e investi- 
gaci6n insensible, los hechos y las verdades; en el otro lado situa- 
mos el placer, el dolor, el interns, la satisfacdbn, la desilusi6n, to- 
das las respuestas afectivas no ceiebrales, el gusto, el desagrado. 
Esto es una manera muy efectiva de evitar que caigamos en la 
cuenta de que en la experiencia estetica las emociones funcionan 
cognitivamente. La obra de arte se aprehende a traves de los sen- 
timientos y a traves de los sentidos. La insensibilidad emocional 
supone una incapacidad tan definitiva, si no tan completa, como 
la ceguera o la sordera. Los sentimientos no se usan s61o para ex- 
plorar el contenido emocional de la obra. Hasta cieno punto, po- 
demos sentir el aspecto que tiene un cuadro del tnismo modo que 
podemos ver el sentimiento que tiene. En la medida que estas 
dos cosas se pueden diferenciar, el actor, el bailarin — o el espec- 
tador — , a veces percibe y recuerda el sentimiento de un movi- 
miento y no su forma. En la experienda estetica la emodbn es una 
manera de discemir que propiedades posee y expresa la obra. 

Afirmar esto parece una invitacion a la acusadbn acalorada de 
ser un Mo sobreintelectualizador. Pero en lugar de plantear que la 
experienda estetica carece de emodones, se trata de dotar de emo 
dones al entendimiento. El hecho de que las emodones participen 
en la cognidbn no significa que no sean sentidas, del mismo mo- 
do que el hecho de que la visibn nos ayude a descubrir las pro- 
piedades de los objetos no significa que las sensaciones de color 
no existan. De hecho, para poder ser utiiizadas cognitivamente, las 
emodones deben sentirse — es decir, deben suceder en la forma en 
que suceden las emodones — . El uso cognitivo implica discriminar 
entre ellas y reladonadas para poder valorar y entender la obra, in- 
tegrandola al resto de nuestra experiencia dd mundo. lnduso si es- 
to es lo opuesto a la absorcion pasiva en la sensacion y las emo- 
dones, de ninguna manera implica que haya que anularlas. Sin 
embargo, explica las modificadones que las emociones pueden su- 
frir durante la experiencia estbtica. 


En primer lugar, un contexto de investigation y no de indul- 
gencia o indradon, puede dar por resultado un desplazamiento ca- 
racteristico de la emodbn. El entomo psicologico, fisiolbgico y fi- 
sico es diferente. Un dolar ganado, un dolar ahorrado o un dolar 
gastado sigue siendo un d61ar; un afecto que desemboque en ser- 
vidumbre, en frustraclbn o en iluminadon seguid siendo un afec- 
to, pero en ningun caso las tres cosas son iguales. Las emociones 
no son tan autosufidentes como para que no les afecte su entomo, 
pero d uso cognitivo no crea emodones ni aporia un aditivo ma- 
gico a las emodones existentes. 

Ademas, la finecuente disparidad entre la emocibn que se sien- 
te y el contenido emotivo descubierto en el objeto se entiende aho- 
ra con fadlidacL La compasibn en d escenario podrf despertar la 
compasion dd espectador; pero la avaricia puede producir desa- 
grado y el valor, admiracibn. Del mismo modo, una casa blanca 
puede parecer blanca al mediodia, pero roja al atardecer; mientras 
que un globo parece redondo desde cualquier Sngulo. 9 Las expe- 
riencias sensoriales y emotivas se relacionan de forma compleja 
con las propiedades del objeto. Ademas, las emodones funcionan 
cognitivamente no como elementos separados, sino en combina- 
cibn las unas con las otras y con otros medios de conodmiento. 
La percepdbn, la concepdbn y lo sentimientos se mezdan e inte- 
racdonan; y la amalgama se resiste a ser analizada en componen- 
tes emotivos y no-emotivos. El mismo dolor Qes el mismo?) nos 
habla del fuego y del hielo. ^Son sentimientos diferentes la rabia y 
la indignadbn, o es el mismo sentimiento en diferentes circuns- 
tandas? ,-Es la condencia de la diferencia general producto de la 
condencia de la diferencia de las circunstandas o conduce a ella? 
La respuesta no tiene importancia ahora; mi argumento no depen- 
de en absoluto de la distindbn entre la emocibn y otros elemen- 
tos del saber, sino de la insistencia en que las emociones se pro- 
duce n junto con ellos. Lo que si importa es que las comparadones, 
los contrastes y la organizacibn que implica el procedimiento cog- 
nitivo a menudo afectan a las emociones panicipantes. Algunas 

8. Viase Sa, pigs. 130-132. 
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pueden verse intensiticacias, como los colores sobre un foado com 
plementario, o atenuadas, como los sonidos en un contexto mis 
ruidoso. Y algunas emociones pueden surgir como propiedades de 
un todo orquestado, sin pertenecer a ninguno de sus componen- 
tes mas pequenos, como la forma de una cascara de huevo. 

Es evidente que las emociones negativas funcionan cognidva- 
mente tan bien como las positivas. El horror y el rechazo que po- 
demos sentir con Macbeth no son, en absoluto, peores medios de 
alcanzar el entendimiento que el entretenimiento y deleite que pa- 
demos sentir con Pigmalidn. No hace falta que supongamos que 
de algun modo — por ejemplo, por catarsis — la repulsidn se trans- 
forma en deleite, o que expliquemos por que el retrato mis lugu- 
bre es tan legitimamente estAdco como el mas atractivo; para que 
funcione cognitivamente una emotion no dene por que ser agra- 
dable, del mismo modo que para que exista una sensacidn de co 
lor, esta no dene que ser roja. En la experiencia estedca, la emo- 
ci6n positiva o negativa es un modo de sentir una obra. El 
problema de la tragedia y la paradoja de la fealdad desaparecen. 

Es igualmente evidente que la canddad o intensidad de la emo- 
ci6n no son medida de su eficacia cognidva. Una emotion debil 
puede ser tan informadva como una sobrecogedora; y descubrir 
que una obra expresa muy poca emocidn, o incluso ninguna, pue- 
de ser esttiicamente tan significadvo como descubrir que expresa 
mucha. Esto es algo que pasan por alto todas las tentativas de dis- 
dnguir lo estedco en terminos de canddad o grado de emotion. 

Aunque de este modo resolvemos varios intenogantes y acla- 
ramos el pa pel que desempefta la emotion en la experiencia e-ste- 
dca, todavia nos hace falta una manera de distinguir la experiencia 
est&ica de todas las demas formas de experiencia. El uso cognid- 
vo de las emociones no esta presente en todas las experiencias es- 
teucas, ni ausente de todas las no-esteucas. Ya hemos apuntado que 
algunas obras de arte poseen muy poco o ningun contenido emo- 
dvo, y que incluso cuando el contenido emodvo es considerable, a 
veces puede ser aprehendido por medios no-emodvos. En la vida 
diaria, a menudo es mas necesario ciasificar las cosas por send- 
mientos que por otras propiedades: tenemos mas posibihdades de 


que las cosas nos vayan bien si sabemos c6mo tener miedo, como 
desear, aventurarnos, o desconfiar de las cosas adecuadas, ya sean 
animadas o inanimadas, que si solo percibimos su forma, su tama- 
no, su peso, etc. Y la impoitantia de este discemimiento por sen- 
timientos no es menor cuando la modvacidn se vuelve teorica y no 
practica. El zoologo, el psicologo o el sotiAlogo utilizan las emo- 
ciones legitimamente en sus invesugationes, incluso cuando sus ob- 
jedvos son puramente teoricos. De hecho, aunque la objetividad re- 
querida en cualquier tiencia impide ser demasiado opdmista, 
interpretar tendenciosamente la evidencia, rechazar las resultados 
no deseados, o evitar las lineas de investigacion que sospechamos 
no irin en nuestro favor, no impide sin embargo que se utilice el 
sentimiento a la hora de explorar y descubrir ni el impetu de la ins- 
piration y la curiosidad, ni que el entusiasmo nos abra los ojos a 
pistas sobre problemas intrigantes e ItipAtesis prometedoras. Cuan- 
to mas hablamos sobre estas cuesdones, mSs nos darnos cuenta de 
que las emociones no se diferencian lo suliciente de otros elemen- 
tos de la cognition como para proporcionar una base solida desde 
la que responder a mis preguntas. 

5. SfNTOMAS DE LO ESTET1CO 

Las reiteradas tentativas frustradas de enconlrar una fArmula 
tiara para ciasificar las experiencias en esteucas y no estedcas que 
se ajuste al uso aproximado del tAnnlno hace pensar que lo que 
necesitamos es un enfbque men os simplista de la cuestion. Quiza 
podriamos oomenzar exaininando la importancia estedca de las 
principales caraaeristicas de los muchos procesos simbolicos que 
panicipan de la experiencia, y buscar aspectos o sintomas de lo 
estedco, en lugar de un criterio firme y conciso. Un sintoma no 
constituye una condicidn necesaria ni suficiente, sino tan s61o una 
condicion que tiende a estar presente, junto a otros simbolos, en 
la experiencia estedca. 

Tres sintomas de lo estedco podrian ser la densidad sintacdca, 
la densidad semantica y la repleciAn sintictica. Como hemos vis- 
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to, la densidad sintictica es caracteristica de los sistemas no-lin- 
giiisticos y es una de las caracteristicas que diferencian un boceto 
de una partitura o un guion. La densidad semantics es caracteris- 
tica de la representation, la description y la expresibn en las ar- 
tes, y es una de las caracteristicas que diferencian a los bocetos y 
los guiones de las paitituras; y la repletion sintictica relativa dis- 
tingue los sistemas semanticamente densos mas representaciona- 
les de los inis diagramiticos, y los mis -esquematicos- de los me- 
nos esquemiticos. Todas estas caracteristicas demandan una 
capatidad de discrimination superlativa. La densidad sintictica y 
semintica demandan una atencibn inagotable al caricter determi- 
nante y al referente, dada cualquier marca dentro del sistema, una 
repletion sintictica relativa dentro de un sistema sinticticamente 
denso demanda que ese mismo esfuerzo de discrimination se rea- 
lice. por as! decirlo, en mas dimensiones. Puede parecer que la im- 
posibilidad de determinacibn finita sugiere la inefabilidad que a 
menudo se le achaca, o de la que se acusa, a lo estdtico. Pero le- 
jos de ser misteriosa y vaga, la densidad esta explicitamente defi- 
nida, surge a partir de unas demandas de precision absoluta im- 
posibles de satisfacer que ademis ayuda a mantener. 

El cuarto y ultimo sintoma de lo estetico es la caracteristica que 
cliferencia los sistemas de ejemplifi cation de los de denotation y 
que se combina con la densidad para distinguir el mostrar del de- 
cir. Una experiencia seri ejemplarizadora siempre que tenga que 
ver con las propiedades ejeraplificadas o expresadas, es detir, con 
las propiedades poseidas y mostradas por el simbolo, no solo con 
las cosas que el simbolo denota. Considerar que lo ejemplaiizador 
es estetico puede parecer una concesion a esa tradicibn que aso- 
cia lo estbtico con lo inmedia to y lo no-transparente, insistiendo en 
que el objeto estetico debe entenderse como lo que es en si mis- 
mo, mas que como significantc de otra cosa. Pero la ejemplifica- 
cibn, igual que la denotation, relaciona un simbolo con un refe- 
rente, y la distantia entre el simbolo y aquello a lo que se aplica o 
aquello que lo ejemplifica no es menor que la que existe entre el 
simbolo y aquello que denota, a lo que se aplica. Del mismo mo- 
do que lo •inefable*, cuando se somete a analisis resulta ser una 


simple complicat ion y no un misterio, la -inmediatez- se convierte 
en cuestion de ejemplificacibn y no de intimidad — una funcion de 
la direction y no de la distantia — . No hay nada que nos haga pen- 
sar que la representation, a diferentia de la ejemplificacibn, sea no- 
estetica. La ejemplificacion se diferencia de la denotacibn mis que 
de la representacibn Hemos visto que tanto la representacibn fic- 
titia como la representation-como son cuestion de ejemplificacibn; 
y que la representacibn en las artes rara vez es explicitamente fac- 
tual o puramenle denotativa. Ademas, la experiencia estbtica no Ire- 
ne por que mostrar los cuatro sintomas al mismo tiempo. 

Probablemente sea tierto que en la experiencia estbtica los cua- 
tro sintomas tienden a estar presentes antes que ausentes, ademas 
de ser prominentes; pero cualquiera de ellos puede estar ausen- 
te de una experiencia estetica y presente en una experiencia no-es- 
tetica. El vehiculo simbolico de las artes literarias, por ejemplo, no 
es sintacticamente denso, mientras que la medicion de pesos o tem- 
peratures puede ser densa, tanto sintictica como semanticamente 
Ni la ausentia de aigunos sintomas estbticos, ni la presencia de al- 
gunos no-esteticos unplica una totalidad esteticamente menos pu- 
re. Por otra parte, tampoco se puede dear que una experiencia sea 
mis estetica cuanta mis concentracibn de sintomas esteticos posea. 
Sin embargo, aunque los cuatro sintomas indicados no scan sufi- 
cientes ni necesarios para la experiencia estetica porseparado, si se 
puede detir que son suficientes conjuntamente y necesarios dis- 
yuntivamente, es detir, una experiencia es estetica si posee todos 
estos atributos y sblo si posee por lo menos uno de ellos. 

No pretendo detir que esta propuesta se ajuste fielmente al 
uso ordinario. El uso presistematico de -estetico- y -no-estetico- es- 
ti aun menos establecido por la piictica y mas infectado de teo- 
rias ineptas que la gran mayoria de terminos. Lo que trato de su- 
gerir es que esto aporra un uso apropiado para un par de tbrminos 
de los que se ha abusado seriamente. La densidad, la repletion y 
la ejemplificacibn son seriates de lo estetico; la articulacibn, la ate- 
nuacion y la denotacibn, seftales de lo no-estetico. Una dicotomia 
vaga pero tajante de la experiencia da paso a una forma de clasi- 
ficar caracteristicas, elementos y procesos. Clasiflcar una totalidad 
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de la experiencia como estetica o no-estetica tiene menos valor que 
identificar sus aspeaos estbticos y no-esteticos. Cieitas fases de un 
con junto marcadamente estetico pueden ser completamente no-es- 
teticas; por ejemplo, una partitura y su mera lectura estan exentas 
de cualquier aspecto estetico. Por otro lado, las caracteristicas es- 
teticas pueden desempeflar un papel fundamental en la delicada 
discriminacibn cualitativa y cuantitativa que se requiere para po- 
ner a prueba algunas hipbtesis cientificas. El arte y la ciencia no 
son del todo ajenos. 

La distindbn que hemos estableddo entre Io estetico y lo no- 
estetico es independiente de cualquier consideradon sobre el va- 
lor estetico. Asi es como debe de ser. Una interpretacion abomi- 
nable de La sinfonia de Londres sera tan estetica como una 
interpretacibn soberbia de la misma obra; y el Cristo resucitado de 
Piero no es inAs estfetico que el de un prindpiante, solamente es 
mejor. Los sintomas de lo estetico no son senaies de merito; la ca- 
racterizacibn de lo estetico no requiere ni propordona una defrni- 
dbn de excelencia estetica 


6. LA CUESTION DEL MERITO 

El saber popular indica que un buen cuadro tiene que ser bo- 
nito. A un nivel ligeramente mas sofisucado, se sustituye -bonito- 
por -bello-, ya que es evidente que, a menudo. los mejores cua- 
dros no son bonitos. Peru de nuevo, muchos de ellos son feos en 
el sentido mAs obvio de la palabra. Si lo bello excluye lo feo, la 
belleza no servirA para medir el merito estetico; pero si lo bello 
puede ser feo, entonces -belleza- se convertira en una palabra al- 
temativa y engaftosa para describir el merito estetico. 

El aforismo segun el cual mientras la ciencia se juzga en fun- 
cibn de la verdad, el arte se juzga en fundon de la satisfaccibn que 

9. La mCisIca sirve pani informar no s61o la perception de ocros sonidos, sino tarn- 
bien la de los ritinos y pauoncs en lo que vemos. Estas transferendas transversales dc pro- 
ptedarfes estructurales me paiecen un aspecto basico e importante del aprendiaaje, no 56 - 
lo un aspecto dc la experimentation novcdosa de compositores, bailarines y plntores. 


proporciona, tampoco nos aclara gran cosa. Muchas de las obje- 
ciones que hemos utilizado con anterioridad contra la idea de la 
satisfaccibn producida o anticipada corno caracteristica distintiva 
de lo estetico se pueden aplicar tambibn a la satisfaccibn como in- 
dicativa del merito estetico; ia satisfaccibn no se puede identificar 
con el placer, y plantear un sentimiento estbtico especial seria muy 
cuestionable. Por tanto, lo unico que nos queda es la fbrmula, muy 
poco util, de que lo estbticamente bueno serA tambien estetica- 
mente satisfactorio La cuestion es que es lo que hace que una obra 
sea buena o satisfactory. 

Por lo general, algo es satisfactorio en relacibn con una fun- 
cion o un propbsito. Una buena caldera calienta la casa hasta la 
temperatura requerida de forma regular, econbmica, silenciosa y 
segura. Una buena teoria cientlfica explica los hechos relevantes 
de forma clara y simple. Hemos visto que las obras de arte o sus 
ejemplos llevan a cabo alguna de las funciones referenciales: re- 
presentacion, descripcion, ejemplificacibn o expresibn. La pregun- 
ta de que es lo que constituye una simbolizacibn efectlva de cual- 
quiera de estos tipos nos plantea a su vez la pregunta de cual es 
el propbsito de estas simbolizaeiones. 

Una respues ia que se ofrece en ocasiones es que las facultades 
simbolizantes que van mas alia de las necesidades inmediatas tienen 
una fundon practica algo mas lejana, la de hacemos desarrollar nues- 
tras habilidades y tbcnicas para enfrentamos a contingendas futuras. 
La experiencia estetica se convierte en una sesibn en el gimnasio, 
los cuadros y las sinfonias, en pesas y sacos de boxeo que utiliza- 
mos para fbrtalecer nuestros musculos intelectuales. El arte nos en- 
trena para la supervivencia, la conquista y la gananda. Camliza la 
energla sobrante, alejandola de objedvos destnictivos. Hace que el 
dentifico sea mis predso, el mercader mAs astuto y, a la postre, ed- 
ta que las calles se llenen de delincuenies juveniles. El arte, que du- 
rante tanto tiempo ha sido despreciado como el entretenimiento cul- 
pable de las dases odosas, es adamado como el sirviente universal 
de la humanidad. Esta opinibn sirve de consuelo a aquellos que tra- 
tan de reconclliar una indinacion estbtica con la conviccion de que 
cualquier valor se reduce a su utllidad prActica. 
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La respuesta contraria es menos pomposa, pero posiblemente 
mis simplista: la simbolizadbn es una propensi6n irreprimible del 
hombre, que continua simbolizando mis alii de la necesidad in- 
mediata solo en virtud del disfrute que esco le provoca o porque 
es incapaz de deienerse. En la experienda estetica, el hombre pa- 
receiia ser un cachono jugueteando, o alguien que cava un pozo 
y sigue cavando obstinadamente una vez que ya ha encontrado 
suficiente agua. Los perros ladran porque son caninos, los hom- 
bres simbolizan porque son humanos, y los perros siguen ladran- 
do y los hombres siguen simbolizando aun cuando no tienen la 
necesidad practica de hacerlo, simplemente porque no pueden pa 
rar y porque es la mar de divertido. 

Una tercera respuesta, dejando al maigen la cuestion de lo prac- 
uco versus lo divertido, sefiala la comunicadon como el proposito 
de la simbolizaci6n. El hombre es un animal social, la comuni ca- 
cion es necesaria para el intercambio social y los simbolos son el 
medio de la comunicadon. Las obras de arte son mensajes que ex- 
presan hechos, pensamientos y sentimientos; su estudio pertene- 
ce a ese nuevo campo credente y omnivoro llamado -teoria de la 
comunicadon-. El arte depende de la sodedad y ayuda a mante- 
nerla — existe porque ningun hombre es una isla y ayuda a ase- 
gurar que esto siga siendo asi 

Cada una de estas expltcaciones — en terminos de gimnasia, 
juego o conversadbn — sirve para distender y distorsionar una ver- 
dad pardal. El ejerddo de la capacidad simbolizadora puede me- 
jorar en algo la destreza practica; el caricter criplogrifico de la in- 
vention de simbolos y su interpretacibn los data de la lascinadbn 
del juego; y los simbolos son indispensables para la comunicadon. 
Hero el abogado o el almirante que mejoran su competenda pro- 
fesional a fuerza de pasar horas en los museos, el cachorro jugue- 
ton, el cavador de pozos neurotico y la mujer que habla por tele- 
fono no sirven ni individualmente ni en conjunto para propordonar 
una imagen total del problema. Lo que se pasa por alto en los ties 
casos es que la motivacibn es la curiosidad y el objetivo, la ilumi- 
nadon. Los simbolos se utilizan mas de lo que requiere la necesi- 
dad practica en pos del enlendimiento, no de la practica; lo que 


estimula es el deseo de saber, lo que deleiia es el descubrimiento, 
y la comunicacibn es secundaria a la aprehension y formulacibn 
de lo que ha de ser comunicado. El objetivo primario es la cogni- 
dbn en si misma; el uso practico, el placer, la compulsion y la uti- 
lidad comunicativa dependen de ella. 

Por tanto, la simbolizacibn debe ser juzgada, fundamental- 
mente, en funcibn de lo bien que sirve al objetivo cognitivo: por 
la delicadeza de sus discriminaciones y la pertinenda de sus alu- 
siones; por cbmo funciona comprendiendo, explorando e infor- 
mando al mundo; por cbmo analiza, clasifica, ordena y organiza. 
por cbmo participa en la fabrication, manipulacion, retencibn y 
transformadbn del conocrmiento. Todas las consideraciones res- 
pecto a la simpliddad y la sutileza, el poder y la precisibn, el ran- 
go y la selecdbn, la familiaridad y la frescura son relevantes y a 
menudo se encuentran enfrentadas; el valor que se d£ a cada una 
de ellas dependera de nuestros intereses, nuestra informacibn y 
nuestra investigadon. 

Hasta aqui lo relativo a la eficacia cognitiva de la simbolizacibn 
en general, pero <que ocurrc con la excelencia estetica en particu- 
lar? La distincibn entre lo estetico y lo meritorio se puede hacer en 
ambas direcciones. Ni se requiere que lo estetico sea excelente, ni 
la excelencia apropiada para los objetos esteticos es exclusiva de 
ellos. En realidad, la excelencia general que acabamos de describir 
se convierte en estetica cuando se evidencia en objetos am'sticos; 
es decir, el mbrito estetico es dicha excelencia en cualquier (uncio- 
namiento simbblico que, debido a su particular coastelacibn de atri- 
butos, pueda considerarse estetico. Esta sumisibn de lo estetico a la 
excelencia cognitiva exige que recordemos una vez mis que lo cog- 
nitivo, aunque se diferencia tanto de lo prictico como de lo pasi- 
vo, no exduye lo sensorial o lo emotivo; que lo que conocemos a 
travbs del arte lo sentimos en nuestros huesos y musculos, adernis 
de entenderlo con nuestra mente; que toda la sensibilidad y capa- 
cidad de respuesta del organismo participa en la invencibn e inter- 
pretadbn de simbolos. 

De este modo se resuelve el problema de la fealdad, ya que 
el placer y lo honito no definen la experienda estetica y la obra 
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de arte, ni Miven como medtda de Cstas. HI hccho de quc un sim- 
boJo sea o no placemen) no determina su cficacia cognitrva genc- 
ral o su mtriio espedfkamcnie cstttico. Macbeth y S aqudarre dc 
Goya no necesitan mayor defensa que d Pigmation y h Venus de 
Boeicefli. 

Los valvcnes dd gusto, que a roenudo resultan vagonzosos pa- 
ra aqueflos que anhdan esrfndares inflexibles dc rxcdencia inimi- 
table. cambttn sc vuelven ccxiiprcnsibks de iiunediato. Despots dc 
un liempo, y durante un tiempo. la mejor de bs pinturas puede de- 
jar de gustar y la musics mils magistral nos puede resultar initance. 
Una otra puede set sucesivamcnte ofensiva. fasdnante, cOtnotb y 
abunkb. festas son las vidsitudes de los vehkulos e inrtnmtentos 
dd saber. Nos centra mos cn bs fiontcrw; d mutnenio de mayor 
interes de un sfmbolo suele concluir con el momento de su reve- 
bci6n, en algun lugar a mitad de camino entre lo ininteligible y k> 
evidence. Peru tamb*6n enccntramos perdurabtlilad y icnovadda 
Los descubrimienfos s6lo se convierten en amodmiento dispaniblc 
cuando son preservados de forma aocesibk; un iluibolo indslvo y 
cargado de significado no dqa de tener valor cuitndo se vuelvc fa- 
miliar, poo se incorpora a los dmientos de nue« cxploradones. 
Y cuando existe denskbd en d sisteroa de Jimboos, b bmifiarkbd 
nunca es cornplm ni definitiva; otra mirada siempre podri mostrar 
nuevas sutilczas signifies tivas. Adcrnis, lo quc lixmos en un sfm- 
bolo y aprendemas a travfe de d depended de k> que ya sabemos. 
No sdlo dcscubdmos el mundo a oaves de nuestros •imboltw, dno 
que entendemes y revaJoramos nuesuos simbo os de forma pro- 
grrsiva de aondo con b experienda cpje vamot acumubndn. Tan- 
to bs osdbdoncs como b pcrdurabilkbtl dd valcr estCtico son coo- 
secuendas nacurales de su caricter cognitive). 

Pared das conskleradones Raven para expliar la importanda 
de expenendas ajenas a b otxa para el roeitto csicuco. El efecto 
<(ue benen un Manet, un Monet o un Cezanne sob re la forma en que 
a pautir dc ellus vemos d mundo es Un pettinca e al valorarlcs co- 
mo b confrtxuacidn directa con ell os. La forma cn que mirar pin- 
tun y escuchar musica afecta lo que encontramas postcriormcnte 
en otras siruadenes es una parte integral de dbs en tanto que cog- 


nitivas Podcmos otvidamos dd mito absurdo e incOmodo de b 
insularidad de b experienda estdica. 

El papel dd tema y b variaetdn — frecuente en b arqustectura 
y en otras anes, adanis de en b mtaao— urnbi€n se vuelve inte- 
ligihle El esubledmiento y modifleaddn de motives y absmccio- 
nea y b ebboraddn de potiones, difercrdadones e interrdadooes 
dc modes de uansfomudOo son todos procesos de bOsqueda oons- 
tructiva; bs medidas a plica hies no son las dd disfiute pasivo, smo 
las dc b cficacia oognitiva: b delicadeza de tlisaiminadOn, d po- 
der de integrac»6o y la jusdda de proporddn entre el reconoci- 
miento y d descubrimiento. De hecho, una forma tipica dc tracer 
avanzar d conodraleruo es a craves de b variation prpgrestva so- 
bre un tema Algunos ccanposoores modemos se mofan del tema 
y b vaxbdOn, y dc cualquicr cxro pauOn reoonodblc, asplrando a 
la mixima imprcdicdbilidad; pero, cal como ha apuntado C I. Le- 
wis, 10 la irrcgularidad complcu cs Inconoebiblc — el cn una com- 
posxaOn da da, no hay ninguna secucnaa quc se reptta, esc hccho 
en rf memo const imye ya una notable regubddad. 

Ski embargo, d mCriio cstdico no ha skk> cn absoluto ml prin- 
cipal prcooipacttn cn estc libro y me erra derta incomodidad ha- 
ber ofreddo una definiddn incipicnte de aqudlo que a menudo 
se llama confusamente *be§ez>. Cieo que b concentration exee- 
siva en b cuestiOn de la excelencia ha sido responsahle de un 
consueftimiento y distortion de b investigation estOUca. 11 Decir 
que una ohra de arte es buena, o induso dedr lo buena que es, 
no proportions demasiada information, no nos dice si b obra es 
evocativa, robusu. vibrantc, o si esti exquisiumente disenada, y 
desde tuego nos dice aun menos sobre trebles son sus cualidades 
cspcdflcas notables tie color, forma o sonido. Adcmis, bs obras 
de arte no son caballos de carreras y no se traca dc degir a un ga- 
nador Los (uidos cstirekxxs no son juidos sobre caracteristicas cs- 
pcctftcas con d obfetrvo de llegar a una valoraddn Oklma, sino un 

• 1 C MrWWrtw Nm )ta«k, Ch«*a lertboef-. Scrw, 1929, pi*. 5 «A 

11 MSwe ml M«tl wMtai», (n/UiawrrMkaqpSKS Hoc* (Ocmp ). tAioi Ybrt. 
Nw York UWrCTkf Press, 1966, p*p. 56-57. 
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medio de descubrir esas caracteristicas. Si un expeno me dice que 
uno de entre dos Idolos cicladicos que a ml me parecen indistin- 
guibles es muciio mejor que el otro, esto me instiga a buscar las 
diferencias significativas entre los dos y puede ayudarme a en- 
contrarlas. Estimar la excelenda sirve de muy poco al entendi- 
miento. Juzgar la excelenda de las obras de arte o la bondad de la 
gente no es la mejor manera de entenderlas. Un criterio del meri- 
to estetico no constituye un objetivo principal de la estetica, del 
mismo modo que un criterio de la virtud no constituye un objeti- 
vo principal de la psicologia. 

En resumen concebir la experiencia estetica como una forma 
de entendimiento permite que resolvamos tanto como que deva- 
luemos la cuestion del valor estetico. 


7. EL ARTE Y EL ENTENDIMIENTO 

Al decir que la experiencia estetica es una experiencia cogni- 
tiva que se caraaeriza por el predominio de deltas caracteristicas 
simbolicas y que se juzga por los est&ndares de la efidencia cog- 
nitiva, ipuedo haber pasado por alto el contraste rn&s evidente de 
todos, a saber, que en la ciencia, a diferencia de lo que sucede en 
el arte-, la prueba definitiva es la verdad? ^No es derto que estos 
dos campos se diferendan sobre todo en que la verdad lo es todo 
para uno y nada para el otro? 

A pesar de la doctrina imperante, la verdad en si tiene muy 
poca importancia para la dencia. Podemos generar tantos volu- 
menes de verdades dependientes como queramos, siempre que no 
nos interese su importancia; las tablas de multiplicacion son ina- 
gotables y las verdades empxricas abundan. Las hipotesis dentifi- 
cas, por muy verdaderas que sean, no sirven de nada a menos que 
reunan cienos requisitos minimos de alcance y espedfiddad que im- 
pone nuestra investigaci&n, a menos que efectuen analisis o sinte- 
sis reveladoras, a menos que planteen o respondan preguntas sig- 
nificativas. La verdad no es sufidente, a lo sumo sera una condition 
necesaria. Pero induso esto es demasiado generoso; las leyes cien- 


tificas mas nobles raramente son verdaderas. Las discrepancias me- 
nores se desestiman en interes de la amplitud, la potencia o la sim- 
plicidad. 12 La ciencia niega sus datos del mismo modo que el po- 
litico niega a sus electores — dentro de los llmites que marca la 
prudencia. 

Sin embargo, la verdad tampoco se encuentra entre los crite- 
rios que partidpan de la valoration de una hipotesis cientxfica. Da- 
do cualquier conjunto de evidencias, se pueden encontrar innu- 
merables hipotesis altemativas que se ajusten a el. No podemos 
decidir entre ellas en funcion de la verdad, ya que no tenemos ac- 
ceso dlrecto a su verdad. Lo que hacemos es juzgarias en funcion 
de caracteristicas como su simplicidad y su fuerza. Estos criterios 
no son suplementarios a la verdad, sino que se aplican para Uegar, 
con un poco de suerte, a la aproximadon que es compatible con 
nuestros otros intereses y mas se acerca a la verdad. 

jNos deja esto con la importante diferencia residual de que la 
verdad — aunque no es sufidente, no es necesaria y no es lo que 
hace que decidamos entre varias hipdtesis — es sin embargo una 
consideration relevante en la dencia, pero no en el arte? Hasta 
una Formulacibn tan debil sugiere un contraste demasiado fuerte. 
Despues de todo, la verdad de una hipotesis es una cuestion de 
conformidad — conformidad con el cuerpo de una teoria y con- 
formidad de la hipotesis y la teoria con los datos disponibles y los 
hechos con los que nos encontramos — . Y como le gustaba recor- 
damos a Philipp Frank, una buena conformidad requiere que las 
dos partes se ajusten — la teoria a los hechos y los hechos a la teo- 
ria — con el doble objetivo de que resulte comoda y proporcione 
una vision nueva. Pero esta conformidad, esta aptitud para ajus- 
tarse a nuestro conodmiento del mundo, reformando ese conoci- 
miento, es igualmente importante para el simbolo estetico. La ver- 
dad y su contrapartida estetica se reducen a lo que resulta 
apropiado, bajo nombres diferentes. Si hablamos de hipotesis y no 
de obras de arte como verdaderas es porque nos reservamos los 

12. Vease mi -Science and Simplicity*, en Philosophy of Science Today, S. Morgen besser 
(comp.), Nueva York, Basic Books, 1967, pigs. 6B-78. 
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terminos -verdadero- y -falso« para los simbolos de forma proposi- 
cional. No quiero decir que esta diferencia sea insigniflcante, pero 
es esperifica y no generica, una diferencia en el campo de aplica- 
cion mis que en la formula, y no establece ningun a'sma entre lo 
cientifico y lo estetico. 

Nada de esto trata de inhibir la distindon entre el arte y la den- 
cia. Ademas, las declaraciones de unidad indisoluble — ya sea de 
las tiendas, de las artes, de las artes y las dendas juntas o de la hu- 
manidad en general — tienden a concentrar la atencion en las dife- 
rendas. Lo que intento subrayar es que en este caso las afinidades 
son mas profundas de lo que se cree y las diferencias significativas 
no son las que se suponen. La diferencia entre el arte y la ciencia 
no es la misma que existe entre el sentimiento y el hecho, la intui- 
don y la inferenda, el deleite y la deliberation, la slntesis y el ana- 
lisis, la sensadon y lo cerebral, lo concreto y lo abstracto, la pasion 
y la acdon, la mediacion y la inmediatez, o la verdad y la belleza, 
sino simplemente una diferencia relativa a la preponderancia de 
ciertas caraderisticas espedficas de los simbolos. 

Las consecuencias de esta reconceptualizacion pueden sobre- 
pasar los limites de la filosofia. Hemos oido muchas cosas sobre 
c6mo las aptitudes y la educacion necesaria para las artes y las 
ciencias se diferencian e incluso interfieren entre ellas. Siempre se 
estan proponiendo bienintendonadas y elaboradas iniciativas pa- 
ra disenar y evaluar metodos de detecdon y promocion de las ha- 
bilidades esteticas. Pero ninguno de estos discursos o experimen- 
tos pueden llegar muy lejos si no se tiene un marco conceptual 
adecuado para disenar experimentos cruciales e interpretar sus re- 
sultados. Cuando se Uegue a entender que las artes y las dendas 
nos fuerzan a trabajar con sistemas de simbolos (inventandolos, 
aplicandolos, leyendolos, transformandolos y manipulandolos) que 
se asemejan y difieren de cierta forma espedfica, podremos quiza 
comenzar una investigacibn psicolbgica puntual sobre c6mo las 
habilidades pertinentes se inhiben o refuerzan entre ellas; y el re- 
sultado podra muy bien demandar que cambiemos la tecnica edu- 
cativa. Nuestro estudio preliminar sugiere, por ejemplo, que algu- 
nos procesos necesarios para una cienda se parecen menos entre 


ellos de lo que se parecen a otros procesos que son necesarios pa- 
ra un arte. Pero dejemos de anticipar condusiones. Los resultados 
firmes y utilizables resultan tan necesarios como lejanos; y ha lle- 
gado el momento de abandonar en este campo los falsos cliches 
y los topicos planideros, para dar paso a los experimentos ele- 
mentales y las hipotesis tentativas. 

Cualesquiera sean las consecuencias que en su dia pudieran 
aplicarse a la psicologia o la educacion, serian subproductos de la 
investigadon teorica inidada aqui. Mi objetivo ha sido dar algunos 
pasos hacia el estudio sistematico de los simbolos y sus sistemas, 
y la forma en que funcionan en nuestras percepciones y acciones, 
en las artes y las ciencias y, por tanto, en la creacion y compren- 
sion de nuestros mundos. 
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represcntaaOn-como y, 70-71, 92 
vease tambien expresion 
ejemplificatidn fictida, 71 
emociones 

funcion cognluva dc, 224-227 
vease tambien sentimientos 
empatia, 67 

engaflo, como prueba de realismo, 
45,49 

equivalcncfa 
seminUca, 140 
sintSctica, 126-128 
escultura, 33, 117 
esquemas 

definicldn de, 75-76 
transferencia de, 75-77, 87 
esquemas dc stmbolos, 126 , 133- 
136, 151 

esquemas notacionales, 126-134 
esquemas y sistemas analogos 
definition de, 150-151 
en comparad6n con los digitaJes, 
150-154 

graficos y, 159-160 
esquemas y sistemas digitales, 130 
definici6n dc, 151 
ejemplos de, 148-150 
en comparaciOn con los a n5 lo- 
gos, 150-154 
estctico, lo 

actividad en, 43, 218-219 
aspecto cmotivo de, 55, 221-227 
como terapeuiico, 222-226 
comunicad6n y, 232 
discriminacidn y, 104, 109 
inmediatez de, 109 
placer y, 219-220, 231, 234 
praclicalidad y, 219, 231-233 
rol cognilivo dc, 44, 50, 224-227, 
233 


satisfaction y, 220, 230-231 
sintomas de, 227-230 
verdad y, 236-238 
estimad6n, vease medicidn 
estudio espeaografico, 97-98 
etiquetas 

dasificacion -natural- por, 43 
conjuntos de altemativas, 43-44, 
75-77 

ejemplificadon de, 60-63, 66, 78 
no-verbales, 42, 64, 66-69, 86 
predicados como, 63 
vease tambien clasificacion 
eufemismo, 83 
expertos, 101, 105, 108 
expresion 

como ejemplificadon, 59, 87-95, 
213-214 

definition de, 95 
metafora en, 87-89, 93 
posesion y, 57-59, 87 
relatividad de, 55-57, 89 
representation y, 53-59, 212, 214 
teorias causales de, 55 
extension, 74-75, 125, 137 
primaria y secundana, 188 n, 
vease tambien clases de subordi- 
nation 

extrapolation, 154-159 
falsificationes 

consecuenrias esteticas de, 99 
109 

copias y, 110-112 
en las artes autograficas y alo- 
graficas, 110-118 
merito estetico de, 107 
fidelidad, 46 
figures retoricas, 83-86 
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fotografia de rayos X, 99, 107 
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como etiquetas, 63, 67-69 
como muestras, 67-69 
grabado, 111-112, 115, 180, 182 
guiones, 183-185 
separation con, 35 y n. 
gusto, 234 
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expresion y, 57, 90 
metifora y, 72, 75, 78 
proyection y, 157 
realismo y, 29, 44, 46-49, 210 
tipos -naturales- basados en, 43 
hiptibole, 83, 84, 87 
historia de producci6n, 113, 115, 
118 


igualdad de transcription, 112-113, 
116 a, 118, 126-127 
ilocuciones 

inscripdones y, 126, 191. 217 
marcas y, 126-127 
subordinarlas, 193 
imitation, vease teoria de la copia 
indicationes dd tempo, 171-172 
indiferencia-de-caxacteres, 126-128 
inductidn, 155-159 
inefabilidad y densidad, 228 
information 

como prueba de realismo, 46 
discrimination estetica y, 103-109 
ingles-objeto, 137-138 
ingles-sonido, 137-139, 141 n. 
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lo estdtico e, 109 
expresion e, 54-55, 58 
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atrimicas, 134-135 
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cornpuestas, 134-135 
eiocuciones y, 126, 191-192, 217 
marcas y, 126-127 
panicu ras y clases de, 125 
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inscripdones primanas, 139, 185 
instrumentos contadores, 148-150 
interpolation, 154-159 
interpretaciones 
como ejemplificadon, 214-216 
como subordinadas, 114, 125, 165 
correction de, 173, 176 
falsificationes de, 110, 114-115 
inventidn en la tepresentaci6n, 43- 
44 

ironia, 85, 87 


Labanotati6n, 121-122, 195 n., 196- 
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tenguajes discutsivos 
en comparatibn con los sistemas 
no-LngOisticos, 154 n., 160, 205 
sistemas de rtotation y, 144, 152, 
185-187 

sistemas de representation y, 206 

lenguajes, v6ase sistemas lingiiisti- 
cos 

Icyes de geometria y perspectiva, 
25-32 

liljertad en la denotaci6n, 63, 65, 90 

Iimltes de la ejemplificadon, 63, 65, 
90 

litotes, 83, 87 


244 


245 



mapas, 159-162, 203-204, 208 
marcas, 126 

mediciOn, 148-150. 152, 207-211, 
212-213 

memo, vease mento esttiico 
merito estOtico, 230-236 
autenticidad y, 107, 116 
meiAfora 

como transferencia de un esque- 
ma, 75-77 

denotation cn, 78-79 
en comparaciOn con la ambigue- 
dad, 74 

en com pa rati6n con la proyec- 
cl6n, 73 

en la expresion, 87-89, 93 
falsedad de, 58, 74 
modificadas, 85-86, 88 
modos de, 83-86 
verdad de, 58, 72-74 
mimo, 68-69 
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que denotan, 161, 208 
que ejemplifican, 160-161 
modos, gramaticales, 146, 183-184 
muestra, vease ejcmplification 
muestra de tipo, 126 n. 
muestras portadiUa. 63-72, 214 
musica 

autenticidad en, 110-112, 114-116 
como ane alogrifico, 1 13 
denotaci6n cn, 210-211 
expresi6n y ejemplificaci6n en. 
67-68 

gestos en, 67-68 
v&ase tambien interpretaciones; 
musica, sistemas de slmbolos 
para; obras de ane 
musica, sistemas de slmbolos para 
cstandar 


analiticidad y, 190 
aspectos no-notacionales de. 

170-172 
origen de, 168 
medieval, 163-164, 168 
nueva, 173-178 
relational, 177 

requisites de notationalidad, 168 - 
170 

musica electrOnica, 176, 21 1 

naturalismo, vease realismo 
nominalismo, 15, 61-62, 75-77, 147 n. 
notation 

modos gramaticales y, 146 
requisitos semanticos para, 141- 
145 

requisitos sintacticos para, 126- 
134 

rol de, en la preservation de la 
obra, 113, 117 

notation medieval, 163-164, 168 
novela, 190, 194 

obras de ane, 117. 162, 192 
situados de forma diferente en 
diferentes artes, 193 
ojo inocente, 22-23 
onomatopeya, 66 n., 83 
6ptica y perspectiva, 25-32 
ordenation, 217 
densa, 154 n., 217 
discondnua, 153 n., 217 
ostension y ejemplificacion, 60 n. 


paralelas en la perspectiva, 17, 30 
32 


relation de, con la ejempUfica- 
tion, 59-60 

posesion Figurativa, 57-58, 73-74, 
81-82, 86 

vease tambien met Af or a, expre- 
sion 

posesiOn literal, 58, 73, 79. 81-82, 86 
posesi6n real, 57-59 
vease tambien cjemplilicatiOn 
practica precedcntc 
artes alograficas y, 117 
metafora y, 195 
para la pintura, 181-183 
y sistemas de notation para la 
danza, 195 

practicalidad y estetica, 219, 231 
predicados, vease etic|uetas 
preservacion de las obras de arte, 
125, 141, 143, 166 
preservatiOn-de-partituras, 123-125, 
143 

propiedades constitutivas, 1 13-1 14, 
116, 118, 208-209 
propiedades contingentes, 113-115, 
209 

propiedades pict6ricas, 51, 87-88, 
112 

proyeccion 

en comparaci6n con la metifora, 
73 

lenguaje discursive y, 185 
sistemas de notaciOn y, 186-187 
vease tambien inducci6n 


range, vease extension 
realismo 

definicion de, 48, 211 
en comparaciOn con la fldclidad 
o correction, 46, 48, 52 
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engano y, 45, 49 
relatividad de, 47-49 
teoria de la copia del, 45, 49 
y la teoria de la information, 46 
redundancia, 143, 153, 166 
referenda, 20 n., 54, 58-59, 63-72, 
93-94, 137 

auto-referenda, 65 n. 
cadenas de, 70 

vease tambien denotaci6n; ejem- 
plificaddn 
relatividad 

de la expresiOn, 55-57. 89-90 
de la representation, 48, 52, 55, 
210 

de la visi6n, 21-25, 28, 45, 102- 
106 

del realismo, 47-49 
repleciOn 

como sintoma, 227 
definition de, 209 
densidad y, 208-209 
en comparacidn con la atenua- 
d6n, 209 n, 

representation y, 212-213 
replica, 36 a, 126, 132 
representation 
definition de. 52. 205, 211 
denotation y, 21, 34-42, 51-52, 
207 

densidad y, 206-208 
dependiente de las reladones en- 
tire slmbolos, 206-207 
description y, 41, 50-52, 205-209 
dia gramas y, 208-210 
relatividad de, 48. 52, 55. 210 
semejanza y, 19-20, 49 
teoria de la copia de, 21-25, 33, 
38 

representation fictitia, 34, 38, 71 


representacion-como, 39-42 
definition de, 40 
ejemplificaciOn y, 70-71, 92 
en comparad6n con la represen- 
tation, 40-42 

requisites semSnticos de la nota- 

tion 

diferenciatiOn finita, 144 
disyundon, 142-144 
no-ambigUedad, 141 
redundancia y, 143-144 
requisitos simScticxis de la nota- 
tion, 126-134 

diferenciatiOn finita, 130-131, 134 
disyunciOn, 128, 131, 133 


satisfaction, 220, 230-231 
selection, 43, 155 
semejanza 

clasificacion y, 51 n., 80, 186 n. 
objetividad de, 49 n. 
predicados ejemplificados y, 66 n 
realismo como, 49 
replicas y, 132 
representation y, 19-20, 49 
sentimienios 

expresiOn de, 53-57, 89-91 
funtion cognitiva de, 221-227 
rol estetico de, 56, 221-223 
signlficado, v&ase sinonimia 
simbolizaciOn, 20 n., 59-60, 231 
vease tambien referenda 
sfmbolo, 13-14, 19, 52, 206, 207, 
209 a, 213 

simbolos atOmicos, 135-136, 139 
simbolos compucstos, 134 
simbolos enactivos, vease gestos 
simbolos grificos, 159-160, 208-209 
simbolos icOnicos, 210 


teatro, 116, 193 

teoria de la comunicacion, 232-233 
teoria de la copia, 21-25, 33, 38, 45, 
54 

tcorias causales de la expresiOn, 55 
tcrapia y la estetica, 222-223 
textos, 112-114 
como caracteres, 191 
como guiones, 191 
como obras litcrarias. 1 11, 192 
traduction, 33, 66, 154-159 
inscription, vease igualdad de tras- 
criptiOn 

trazado de curvas, vease induction 


verdad 

en la ciencia y en el arte, 236-238 
metafOrica y literal, 72-74, 79-82 
verdadera, copia, vOase copia ver- 
dadera 
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